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S.38 Her 2013, spike Jonze :
Der Film zeigt mit seinem analogen Retrodesign eine Verschmelzung vom Gestern und Morgen. Asthetisch seien wir,
so schreibt auch Karsten Munt, im Loop der Zeit.




S.30 Blade Runner 2049 2017, penis Villeneuve
Der Film «recycelt den Look, die Topoi und Synthesizer-Klénge seines Vorgangers», schreibt Karsten Munt liber seine audio-
visuelle Asthetik. Somit passt er zu den retrofuturistischen Filmen, die die Zukunft via Vergangenheit imaginieren.




S.44 Liebe 2002 1972, joachim Heliwig

Die defa-futurum wurde eigens gegriindet, um in der DDR «Zukunftsfilme» zu produzieren, die nicht von Ausserirdischen

und Weltraumschlachten handeln - sondern eine Zukunft aus der damals kommunistischen Gegenwart modellieren sollten,
wie Simon Spiegel schreibt.
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S.52 Alien 1979, Ridley Scott

Die beste Frauenrolle? Sigourney Weavers Ellen Ripley, natiirlich. In ihrem abgewrackten Anzug steht sie hier fiir den
Shabby-Chic, den Produktionen dies- und jenseits des Eisernen Vorhangs in den Achtzigern mit Vorliebe propagierten,
wie Michael Kuratli schreibt.




S.39 High Life 2018, ctaire Denis
«Claire Denis findet in High Life ein deutlich seltsameres und zugleich traurigeres Bild fiir diese Sehnsucht» - die Sehnsucht
nach dem Pseudo-Videotape-Look, den wir im Digitalen sonst fiir immer verloren wahnen.




S.76  Small Axe 2021, steve McQueen
In dieser fiinfteiligen Filmreihe fiir die BBC erzdhlt der Regisseur von Schwarzen Brit*innen im London der Sechziger und
den Ungerechtigkeiten, die diesen widerfahren sind. Die grossartige Serie ist auf Amazon Prime zu sehen.




S.52 Kin-dsa-dsa! 1989, GiorgiDanelia
Ein «vergessenes ostliches Meisterwerk der Groteske» und zugleich ein bitterer Kommentar, kurz vor dem Ende
der Sowjetunion, soll dieser Film sein. Kein Wunder, strahlt das Kiinftige hier nicht mehr.




Zuruck
indie
Zukunft!

EDITORIAL 7

Glauben Sie noch an die Zukunft? Die Wirtschaft ist fiir dieses Jahr ja
schon mal optimistisch: Wachstum stehe wieder an - fiir wen auch im-
mer. Nun, auch wir starren unverbesserlich optimistisch durchs Nebel-
meer in Richtung Sonne und hoffentlich bald wieder auf die Leinwénde.
Neu eingekleidet von den Grafiker*innen vom Biiro Haeberli, freuen wir
uns, Thnen in Zukunft nicht nur ausfiithrliche Vertiefungen in unserem
Fokus, sondern in jeder Ausgabe auch stets eine Person ins Rampenlicht
zu riicken. Diesmal sprachen wir mit Alice Schmid, deren neuer Film
Burning Memories gerade an den Solothurner Filmtagen Premiere feierte
und tief in ein verdrangtes Trauma der Regisseurin blicken lasst. Ausser-
dem halten wir Sie fortan mit latenten Neuigkeiten aus dem Backstage
der Branche auf dem Laufenden und natiirlich weiterhin mit allem, was
gerade iber die Bildschirme l&uft.

Doch zuriick in die Zukunft - und zwar ganz wortlich mit dem
Phénomen des Retrofuturismus: Vergangenheit und Zukunft sind in den
Filmen und Serien, die den Fokus dieses Hefts ausmachen, jeweils eng
verbandelt. Doch zwischen dem technikgldubigen Space Age mit seinen
glinzenden Oberfldchen und viel oberfldchlichem Zukunftsoptimismus
in den Sechzigern und den abgerockten Zukunftsentwiirfen der Achtzi-
gerjahre tut sich eine enorme Kluft auf. Interessanterweise nicht zwi-
schen, sondern in beiden Machtsphéren des Kalten Krieges. Irgendwo
dazwischen scheiterte ausserdem in der DDR die Arbeitsgruppe defa-fu-
turum daran, den Marx-konformen «Zukunftsfilm» zu entwickeln, wie
uns Simon Spiegel erzdhlt. Heute bedienen sich Production-Designer*in-
nen jiingster Sci-Fi-Filme und -Serien gerne bei den Asthetiken der Ver-
gangenheit. Was dieser aktuelle Retrofuturismus tiber unser digitales
Zeitalter erzahlt, hat Karsten Munt fiir uns aufgeschrieben.

Eigentlich ist die Lektion des Retrofuturismus wunderbar: Ob wir
Kiinftiges vorwegnehmen oder Vergangenes reanimieren, wir schreiben
doch immer unsere eigene Zeit. Sie ist es, die uns zugénglich ist, sie ge-
stalten wir mit, ihr kdénnen wir nicht ausweichen; sie ist die unsere. Mit
dieser Haltung sind wir auch an die Neugestaltung dieses Hefts gegangen,
in der Absicht, die wunderbare Vergangenheit dieser langlebigen Publi-
kation nicht zu vergessen, und gleichzeitig hoffend, etwas Zukunftswei-
sendes kreiert zu haben: Wir haben unsere Vision von «Filmbulletin»
geschaffen, es aus unseren Sensibilitdten geformt - aus unserer jetzigen
Leidenschaft fiir Filme und Serien. In dieser Ausgabe schreibt sich fest,
wie sehr wir das Kino im letzten Jahr vermisst haben, es schreibt sich fest,
wie wichtig die kleineren Screens notgedrungen geworden sind. Und es
schreibt sich fest, wie viel Lust wir auf bunte Farben und grosse Bilder
haben, auf lebendige Beitriige unserer geschitzten Autor*innen, die die-
ses Magazin mit uns von der Vergangenheit in die Zukunft tragen. Wir
sind stolz auf gestern, freuen uns auf morgen und sind mit dieser Ausga-
be hoffentlich ganz im Hier und Jetzt.

Selina Hangartner, Michael Kuratli
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«Die Schatten der Vergangenheit machen es'i _
gespielt von Justin Timberlake, der gerade aus dem Gefangnis entlassen wurde.

hm nicht leichts, schreibt Michael Pekler hier tiber die Hauptfigur Eddie,
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KOLUMNE

TEXT Johannes Binotto

Filme zu spulen, ist tabu.
Doch mit diesem Frevel an
der Dramaturgie des Werks
entfaltet sich gleichzeitig
eine ganz neue Sichtweise,
die Welten eroffnet.




SICHTWECHSEL 1

Kaum eine andere Praxis ist unter jenen, die Filme lieben, derart verpént und zugleich so verbreitet. Wer
einen Film vorspult, tut dies wider sein cinephiles Gewissen. Das Spulen gilt als Sakrileg, zerstort man da-
bei doch unweigerlich jene ganz eigene Zeitdramaturgie, die der Film aufwandig kreiert hat. Nicht um-
sonst setzte das Kino diesen Aspekt rigoroser durch als irgendeinen anderen: Die Dauer einer Szene ist
das, was das Kinopublikum auch mit grosster persénlicher Anstrengung nie dndern konnte. Wieviel ich
sehe, lasst sich allenfalls noch individuell verandern, etwa wenn ich neue Bildausschnitte kreiere, indem
ich mit den Handen Teile meiner Sicht auf die Leinwand abdecke. Die schiere Dauer eines filmischen Mo-
ments hingegen blieb immer unverhandelbar — zumindest solange wir die Filme im Kino sahen (und kei-
nen Zugang zur Vorfiihrkabine hatten, um dort die Geschwindigkeit des Projektors zu dndern). Doch so
unmaoglich das Spulen flirs normale Kinopublikum blieb, so ist es umso all-
gegenwartiger geworden, seit wir uns die Filme zuhause anschauen. Die
Revolution von VHS und Betamax in den Siebzigern war nicht nur, dass
man einen geliebten Film auf Kassette nun jederzeit anschauen konnte,
sondern auch, dass man dies happchenweise tun konnte und durchspulen
konnte zu jenen Filmszenen, auf die man gerade Lust hatte. DVDs und Blu-
rays offerieren neben der Spulméglichkeit zusétzlich noch Kapiteleintei-
lungen, dank denen wir noch schneller an eine bestimmte Filmstelle sprin-
gen. Und wenn wir heute streamen, navigieren wir nicht nur per Mausklick
schnell durch den ganzen Film, sondern kénnen dariber hinaus das Spulen kurzerhand zur Standardein-
stellung machen: Auf Netflix und Youtube Iasst sich die Wiedergabegeschwindigkeit auf das Anderthalb-
fache oder gar Doppelte des urspriinglichen Tempos festlegen. Der Gedanke dabei ist wohl, dass sich so
in der selben Zeit doppelt so viel schauen lasst. Die Filmkunst als Zeitkunst droht bei diesem hastigen
Konsumieren buchstablich auf der Strecke zu bleiben. :
Und doch lohnt es sich, daran zu erinnern, dass gerade die Dauer eines Films zu Beginn gar nicht
so eine eindeutige Sache war, wie sie uns heute scheinen mag. Sowohl die ersten Kameras als
auch die ersten Projektoren — was ja im Falle des Lumiére-Cinematographen ohnehin ein und die-
selbe Maschine war — mussten per Handkurbel betatigt werden und waren somit je nach Situation
und Kamera- bzw. Vorflihrperson mehr oder weniger subtilen Temposchwankungen unterworfen.
Mithin waren es gerade diese Manipulationen der Laufgeschwindigkeit, mit denen sich experi-
mentieren und aus denen sich erste filmische Spezialeffekte entwickeln liessen. So weiss man,
dass in frithen Filmvorfithrungen die Laufgeschwindigkeiten mitunter je nach Szene und Publi-
kumsgeschmack moduliert wurden. Mit unseren aktuellen Praktiken des Spulens kehrt also zu-
gleich nur etwas zuriick, was das Kino seit seiner Geburt immer schon konnte. Das Spulen wiirde
sich so ganz unverhofft als eine zugleich zeitgendéssische und liberraschend nostalgische Praxis
entpuppen, weil es unweigerlich auch an die Zeiten vor der Standardisierung der filmischen Lauf-
geschwindigkeit erinnert.
Vor allem aber interessant am Spulen ist, dass es eben nicht nur unseren Konsum beschleunigen kann,
sondern diesen im Gegenteil gerade zu hinterfragen erlaubt. Ich persénlich spule zwar nahezu nie, wenn
ich einen Film zum ersten Mal schaue, dafiir aber umso ;
haufiger, wenn ich einen Film zu analysieren beginne.
Statt den Film als Ganzes immer wieder zu sehen, begin-
ne ich mich auf einzelne Augenblicke zu konzentrieren,
zu denen ich jeweils vor- oder zuriickspule. Die Arbeit an
meinen Filmanalysen und Videoessays ist zu einem er-
heblichen Teil auch einfach Spularbeit. Statt die Dinge zu
beschleunigen, erlaubt mir das Spulen also gerade das
Verweilen und Wiederholen, und statt reibungsloserem
Konsum férdert es vielmehr ein Nachdenken iiber den
Film als Medium.
So zeigt es bereits einer der frithesten und zu-
gleich interessantesten Spul-Momente der Film-
geschichte: In Dziga Vertovs Der Mann mit der
Kamera von 1929 sehen wir in einer Szene die
Cutterin und Ko-Autorin des Films, Jelisaweta
Swilowa, wie sie am Schneidetisch jenes Mate-




KOLUMNE

rial bearbeitet, das wir in der Szene zuvor den Kameramann Michail Kaufman haben aufnehmen
sehen. Swilowa dreht an der Handkurbel ihres Schneidetischs und spult damit den Film vor, so-
dass die Aufnahmen in den einzelnen Bildkadern des Filmstreifens zu einem undeutlichen Nebel
verschwimmen. Swilowa, und mit ihr auch wir, schauen in diesem Moment den Film in ihren Han-
den nicht mehr im Hinblick auf das an, was hier fotografisch festgehalten wurde, sondern als ein
bloss abstraktes Gewusel aus Licht und Schatten, so lange, bis eine Liicke sich auftut, wo Swilo-
wa dann mit ihrer Schere eingreift. Wer schneiden will, muss spulen. Das Spulen entpuppt sich
damit unversehens als ein kritisches Verfahren, weil es mir erlaubt, den Film noch einmal neu und
anders zu sehen. So, wie Swilowa nicht mehr auf die einzelnen Personen achtet, die die Kamera
fotografisch festgehalten hat, sondern stattdessen auf den abstrakten Gesamteindruck der
Filmkader, so wére zu iiberlegen, ob nicht auch wir durch Spulen zu
Filmschaffenden werden konnten, die durchs Spulen aus einem Film
das herausléschen, was man gemeinhin fiir die Hauptsache hélt, und
dabei zugleich etwas Anderes auftauchen lassen. Tatsachlich benutzt
Der Mann mit der Kamera die Beschleunigung der Bilder jaim gan-
zen Film immer wieder in dieser Art, als einen Verfremdungseffekt,
der ein nicht-antropomorphes Sehen erlaubt, ein Sehen, bei dem
nicht mehr die Menschen bevorzugt werden, sondern bei dem die
Umgebung genauso wichtig wird: Maschinen, Wolken, Autos, Pferde,
Lichtreflexe und Schattenwiirfe.
Und plétzlich muss ich an einen Moment in Jacques Tatis Playtime denken, wo der vom Regisseur gespiel-
te Monsieur Hulot in einem der Biirogebaude zusammen mit dem Portier am Ende eines langen Ganges
sitzt und auf einen Geschaftsmann wartet. Als wir den Mann am anderen Ende des Korridors auftauchen
sehen, scheint es eine halbe Ewigkeit zu dauern, bis dieser endlich bei Hulot angelangt - ein Eindruck iibri-
gens, den Tati mittels geschickter Verwendung von Perspektive und spezifischen Bewegungsanweisun-
gen an den Darsteller des Geschaftsmanns erzeugte. Was aber wiirde passieren, wenn man diese Szene
von einer Minute Lange zu spulen beginnt und verkiirzt auf eine Sekunde, auf eine Hundertstelsekunde,
immer wieder und immer schneller? Dann beginnen die Figuren ihre Bewegungen immer rascher auszu-
flihren, sie fangen an zu hiipfen und zu springen, bis sie irgendwann im schieren Taumel der Geschwindig-
keit nur noch zittern und sich aufzulésen scheinen. Was dann auftaucht, wenn die Figuren zu verblassen
beginnen, ist das, was einer anderen Zeitlichkeit als der menschlichen gehorcht. Statt auf die Figuren be-
ginne ich auf den Raum selbst zu achten, den Korridor, die Stahlsaulen, die Glaswande, das Licht. Es ist, als
wirde man sich eine Wahrnehmung aneignen, der menschliche Bewegungen nur noch als fliichtige Schat-
ten erscheinen. Vielleicht so, wie jahrtausendealte Steine die Welt sehen wiirden. So wie auf jener berithm-
ten Fotografie von 1838, die Louis Daguerre von einer belebten Strasse in Paris machte, auf der aber auf-
grund der extrem langen Belichtungszeit von den Passant*innen niemand mehr zu sehen ist.
Wiirde man Playtime nur schnell genug spulen, dann wiirden seine Bilder immer stérker jenen
enigmatischen leeren Bildern von Gangen und Zimmern in den Filmen von Ozu Yasujiro gleichen.
In diesen «Pillow shots», wie sie Noél Burch genannt hat, scheinen Ozus Filme innezuhalten, ein-
zuatmen. Die Zeit steht still. Und zugleich frage ich mich, ob es nicht auch hyper-beschleunigte
Bilder sein kénnten, die man so schnell gespult hat, dass alle menschliche Bewegungen aus ih-
nen herausgefallen sind. Das bis zum &ussersten Extrem gesteigerte Spulen kdnnte dann zu-
gleich ein Akt absoluter Versenkung sein. Beschleunigung wird Meditation.

Zu dieser Kolumne gibt es auf ZFILMBULLETIN.CH
ein Videoessay von Johannes Binotto.




2021im Kino? MGM kann sich etwas Anderes schlicht nicht leisten. Hoffen wir, dass die Jahreszahl bleibt.

No Time to Die 2020, cary Joji Fukunaga

BACKSTAGE

KINO

Halt durch,
James!

Die zweifache Verschiebung von No Time to
Die, dem neusten Bond-Abenteuer, machte die
Fans des britischen Geheimagenten im letzten
Jahr wahnsinnig. Schliesslich lief ihnen dank des
rund 70 Millionen $ schweren Marketings kréftig
das Wasser im Mund zusammen. Nun m{issen
sie mit der Verschiebung von Ostern auf Herbst
2021 eine weitere Durststrecke durchwandern.
Und eine vorzeitige Auswertung im Streaming,
welche Barbara Broccoli gegeniiber «Variety»
vor einem Jahr noch in Aussicht stellte, wird sich
wohl auch nicht bewahrheiten. Der Film ist
schlicht zu teuer, als dass ihn eine der globalen
Plattformen kaufen kdnnte.

Schliesslich ist Bond too big to fail fiir MGM, das
ohne die erwarteten Einnahmen von einer Milli-
arde erneut in den finanziellen Limbus fallen
wiirde. Die letzte Nahtoderfahrung machte das
Studio in der Finanzkrise 2008, nachdem Sony
Beteiligungen gekauft hatte und MGM-Klassiker
wie Ben Hur oder Gone with the Wind als Blu-
rays zu Gold machen wollte. Doch MGM wurde
zum Spielball zu vieler Investor*innen, aus den
Firmenschulden wurden bad bonds gebastelt,
statt dass neue Bond-Abenteuer oder andere
Kassenschlager produziert worden waren. 2010
mussten die Dreharbeiten an Skyfall wegen
Finanzproblemen sistiert werden. Das Studio
kann es sich also nach der Erholung im letzten
Jahrzehnt nicht leisten, sein Prunkstlick zu
verscherbeln. Keine Zeit zu sterben, so der
deutsche Titel der 007-Fata-Morgana, wird
deshalb weiterhin wie ein Mantra gebetet. mix

2021 IM KINO
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Am ZFF 2020 noch mit dem Goldenen Auge ausgezeichnet, steht Till Schweiger heute unter

Beobachtung der deutschen Drehbuchautor*innen.

BACKSTAGE

VOR GERICHT

Drehbuch-
autorin
begehrt auf

Mindestens 50 Millionen sollen Till Schweiger
und sein Verleih Warner Bros. Deutschland mit
dem Kinohit Keinohrhasen verdient haben. Also
als Gewinn. Anika Decker hingegen, die das
Drehbuch dazu verfasste, nur 50000 Euro. Das
fand sie unverhaltnismassig, und sie klagte
beim Berliner Landgericht mit Berufung auf den
«Bestsellerparagraphen» eine héhere Vergi-
tung ein. Die erste Instanz gab ihr Recht und ver-
langte von Warner und Schweiger die Offen-
legung ihrer Buchhaltung. Das wiederum wollen
diese sich nicht gefallen lassen, weshalb der

Fall nun weitergezogen wird. Im ungleichen Streit
haben sich nun verschiedene Drehbuchver-
bande, die gemass der Zeitung «Die Welt» min-
destens 80 Prozent ihres Berufsstandes ver-
treten, hinter die Klagerin gestellt. Decker riskiert
mit ihrer Klage viel, schliesslich sind in der
Vergangenheit Exponent*innen vergleichbarer
Klagen auf schwarzen Listen von Filmprodu-
zent*innen gelandet, wie die Zeitung weiter
berichtet. Die Klage steht auch vor dem Hinter-
grund einer gestarkten Position von Dreh-
buchautor*innen, die dank dem Serien-Boom
begehrt sind. (mik)




BACKSTAGE 15

«Die iiber

die letzten zehn
Jahre stetig
ausgebaute
[deenforderung
zeigt, wie
wirksam die
Unterstiitzung
in der frithen
Phase der
Stoffentwicklung
ist.»

Nadine Adler Spiegel, Leiterin
Migros-Kulturprozent Story Lab

FORDERUNG

Neues
Forderinstrument
fur Stoff-
entwicklung

An den Solothurner Filmtagen lancierte das
Migros-Kulturprozent ein neues Forderinstrument:
Story Lab. Die Férderung ist breit angelegt. Von
«Kinofilm bis Serie, von Virtual Reality bis Games»
kennt die Initiative des Grossverteilers geméss
Medienmitteilung keine Genre-Abgrenzung. Auch
bei den Auswahlkriterien fiir die Beantragenden
scheint die Migros auf Niederschwelligkeit zu
setzen. Von etablierten Regisseur*innen bis zum
unerfahrenen Drehbuch-Nachwuchs werden alle
ermutigt, ihre Projekte einzureichen. Nach

einer Standortbestimmung soll ein Grundbeitrag
an die Stoffentwicklung geleistet werden, in
begleitenden Coachings fiir Newcomer und Aus-
tauschveranstaltungen wie Master Classes

und Workshops sollen ausgewahlte Projekte
weiterentwickelt werden. Zusammengearbeitet
wird dabei mit etablierten Playern der Film-
branche: Focal, SRG SSR und die Solothurner
Filmtage sind in das Projekt involviert. (mik)

~story-lab.migros-kulturprozent.ch



16 BACKSTAGE

Der Plan muss aufgegangen sein: Am 19. Januar
2021 berichtete der Business-Teil der «New York
Times», dass Netflix nun kein Geld mehr zu leihen
braucht. Um an diesen Punkt zu kommen - fast
weltweiter Marktfiihrer in Sachen Streamingplatt-
formen zu sein —, hat das amerikanische Unter-

nehmen bislang satte 16 Milliarden Dollar leihen
STREAMING

miissen.
Netfllx bIaSt Auch das Filmprogramm, das der Streaming-
im neuen Jahr Gigant gerade fiir 2021 angekiindigt hat, zeigt,
- dass er auf dem aufsteigenden Ast ist. Das
2uUum Ang r|ff Line-up fir dieses Jahr strotzt vor Namen hoch-

karétiger Filmemacher*innen, die Cinephile
anlocken sollen: Jane Campion, Paolo Sorrentino

o+ 7= und Adam McKay werden 2021 jeweils mit
EE%;EE gﬁ{%ﬁ@@ﬁ The Power of the Dog, resp. The Hand of God,

o resp. Don’t Look Up ihre Spielfilme auf der

Plattform abliefern. Und mit Malcolm & Marie
(Sam Levinson) — mit John David Washington
und Zendaya in den Hauptrollen geradezu bril-
lant besetzt - veroffentlichte die Plattform

bereits am 5. Februar einen der meisterwarteten
Spielfilme des Jahres.

Kulturelle Grossmacht

Strategie scheint es zu sein, mit solchen Prestige-
Produktionen, aber eben auch mit (billigeren)
Serien und Filmen das Publikum breit zu bedienen:
Mit Queer Eye und Love is Blind ist Netflix bei-
spielsweise auch erfolgreich im Reality-TV-Genre
durchgestartet, und gerade wurde verkiindet,
dass kiinftig auch mehr Anime-Serien produziert
werden sollen. In Siidkorea erdffnete Netflix
Anfang Jahr zwei neue Film- und Serien-Produk-
tionstatten und baut damit sein Standbein im
kulturell boomenden Land aus. Unter anderem
mit einer koreanischen Adaption der spanischen
Netflix-Produktion Casa de Papel (Haus des
Geldes).

MALCOLM & MARIE

Den kulturellen Impact einer derart gigantischen
Unterhaltungsmaschine hat zuletzt die Mini-
serie The Queen’s Gambit iiber das fiktive
Schach-Genie Bess bewiesen: Auf Netflix wurde
sie die meistgesehene Serie, worauf sich die
Suchanfragen zum Thema «Schach» auf Google
gleich mal verdoppelt und die Neuanmeldun-
gen auf der Online-Plattform Chess.com sogar
verfiinffacht haben sollen. (sh




° FILME ”

die 2021 von
sich reden
machen werden

1—The French
Dispatch,

Wes Anderson,
D/USA/F

.
e g0 g

Einen brillanten Ensemblecast

zusammentrommeln (hier:
Timothée Chalamet, Bill Murray,
Benicio del Toro, Tilda Swinton
etc.). Und: eine kitschig-geo-
metrische Filmwelt kreieren, in
der diese Schauspieler*innen
dann wie Spielfiglirchen
rumgeschoben werden. Wem
beides zusagt, fiir die oder
denist The French Dispatch.
Wann der Film in der Schweiz
startet, wird sich zeigen
miissen.

2—Judas and
the Black Messiah,
Shaka Il.\(ing,

Daniel Kaluuya (Get Out) und
Lakeith Stanfield (Sorry to
Bother You) machten dieses
Biopic liber das Black-Panther-
Mitglied Fred Hampton zur
vielerwarteten Premiere am
Sundance Film Festival. In

den USA soll er gleichzeitig auf
HBO Max und in den Kinos
starten. Was bei uns geplant
ist, wird sich noch zeigen.

3—Druk
(Der Rausch),
Thomas Vinterberg,

. ‘ ;?\'{l« /
Ein paar etwas zu gesetzte
Herren trinken im «wissenschaft-
lichen» Selbstversuch jeden
Tag Alkohol zur Produktivitats-
steigerung. Das kann nur
grandios schief gehen. Mit Mads
Mikkelsen in der Hauptrolle
schafft Vinterberg erneut eine
beklemmende Sozialstudie,
die auch in Cannes letztes Jahr
auf der Liste stand. Darauf,
dass der Film tatsédchlicham
25. Marz in unsere Kinos kommt,
trinken wirl

4. —The Harder
They Fall, Jeymes
Samuel, USA

3 i <
= "1 >a ./ s "1 - ’*ﬁ
Wir sind gespannt, was pas-
siert, wenn Jay-Z und Lawrence
Bender (Tarantinos langjahri-
ger Produzent) hinter einem
Projekt stehen - einem Western
mit einem All-Black Cast. Dass
Jonathan Majors (The Last
Black Man in San Francisco),
Idris Elba, Zazie Beetz (Atlanta)
und (nochmals) Lakeith
Stanfield mitspielen, macht die
Geschichte um den realen
Schwarzen Cowboy Nat Love
nur noch vielversprechender.
2021 auf Netflix.

5—Eté 85,
Francois Ozon, F

Zwei Jahre nach seiner An-
klage der katholischen Kirche
(Grace a Dieu) taucht Ozon

in die Riviera irgendwann in den
Achtzigern ab, authentisch

mit Super-16-Film und Vokuhi-
la-Haarschnitten. Hier eskaliert
eine homoerotische, jugend-
liche Ferienliebe. Wenn alles
klappt, kommt er zur Vorfreude
auf Strandferien am 27. Mai
2021 in die Schweizer Kinos.
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PLATTFORM
Schwanenlied

«SWAN - Swiss Women’s Audivisual Network»
ist ein brandneues digitales Verzeichnis, in dem
Frauen registriert sind, die sich mit audiovi-
suellen Medien beschéftigen, also im Bereich
Film, Fernsehen, Games etc. tatig sind.

Mit Unterstiitzung des Eidgendssischen Biiros
fir Gleichstellung und des Migros-Kulturpro-
zents entwickelt, soll dieses digitale Netz nun in
einer Branche, in der Bekanntheit und Sicht-
barkeit entscheidend sind und in der die Karrie-
ren mannlicher Kollegen eben doch immer
noch befliigelter sind, den Weg fiir die Freelance-
rinnen und Kiinstlerinnen frei machen. Teil

des Projekts ist auch das «Office for Equality &
Diversity», mit Hotline und Calling Hours fiir
alle Frauen, die sich in Sachen Gender Equality
etc. beraten lassen wollen. h)

~swanassociation.ch

FESTIVAL

Prix de
Soleure fur
Andrea Staka

Mare, das einfiihlsame 16mm-Portrét einer
kroatischen Mutter, nimmt den Hauptpreis von
den diesjahrigen Solothurner Filmtagen nach
Hause. Es sei ein «Spielfilm, der aussieht wie ein
Dokumentarfilm oder die Realitat selbst, aber
uiberhoht zu einer existentiellen Wahrheit»,
schrieb die Jury, bestehend aus dem Regisseur
Markus Imhoof, der Theaterdirektorin Anne
Bisang und der Autorin Meral Kureyshi. Die
Zuschauer*innen dieser digitalen Ausgabe ver-
gaben ausserdem den Prix du Public an Beyto
von Gita Gsell. Der neu geschaffene Preis
Opera Prima, mit dem fortan Erstlingswerke
ausgezeichnet werden, geht an Stefanie Klemm
fiir Von Fischen und Menschen. mik

STREAMING

Rote Kreuze
im Kalender

Es ist die Zeit der verschobenen Filmstarts, und
langsam kristallisieren sich die Plane der Indus-
triegiganten fiir ein - naja - vielleicht weiteres
Krisenjahr 2021 heraus. Auch Disney ist mit dem
roten Sharpie durch die Liste und verkiindete
zahlreiche Verschiebungen. Guillermo del Toros
Nightmare Alley, ein Remake des gleichnami-
gen Films von 1947 - damals mit Tyrone Power
und Joan Blondell in den Hauptrollen, beim
Neuaufguss mit Bradley Cooper und Cate
Blanchett -, soll beispielsweise doch erst 2022
erscheinen, genau wie die Fortsetzung von
Black Panther. Dieses Jahr erwarten uns immer-
hin noch Nomadland (Bild, im Mé&rz), der hier

im Rahmen des Zurich Film Festival schon ein-
mal gezeigt wurde, Black Widow 3D (im Mai) und
Kenneth Branaghs Death on the Nile (im Sep-
tember), die alle schon langer in der Pipeline
waren. (sh)




AGENDA

27.FEB BIS 7. MARZ

Woche
der Kritik

Auch auf Distanz lasst sich
debattieren. Das will die Woche
der Kritik in Berlin beweisen.
Das ganze Filmprogramm
wird vom 27. Februar bis zum
7. Marz kontinuierlich online
sein, mit einer Konferenz

am 27./28. Februar und Debat-
ten in der darauffolgenden
Woche online und optional live
im Hackesche Hofe Kino.

SA 27.2. bis SO 7.3.

Hackesche Hofe Kino,

Berlin und auf
~wochederkritik.de

1. BIS 5. MARZ

Berlinale in
Tranchen

Die '71. Ausgabe des Festivals,
sonst fester Programmpunkt
jeweils Mitte bis Ende Februar,
wird in diesem Jahr nicht nur
zum Teil online, sondern in zwei
Stufen stattfinden. Im Mérz wird
das Festival fiir Industry-Leute
im Online-Angebot die Bran-
chenplattformen European Film
Market, Berlinale Co-Produc-
tion Market, Berlinale Talents
und World Cinema Fund hoch-
schalten. Im Juni sollen dann
die Events fiir das Berliner
Publikum - im Kino wie auch
Open-Air - folgen.

MO 1.3. bis FR 5.3.
7berlinale.de
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3.MARZ BIS 18. JULI

Frauenrechte
im Museum

Nicht gerade ein Filmtipp und
auch nicht ein Jubilaum, auf
welches die Schweiz stolz sein
kann, aber dennoch ein soli-
der Tipp fiir hoffentlich nach
der zweiten Welle. Vor 50
Jahren merzte dieses Land
einen grundlegenden Men-
schenrechtsverstoss aus und
gewdhrte der weiblichen Halfte
der Bevélkerung das Wahl-
und Stimmrecht. Zu diesem
Anlass erdffnet (inschallah!) im
Mérz eine Ausstellung im
Landesmuseum Ziirich. Neben
dem 200 Jahre wahrenden
Kampf der Schweizer Frauen
um Gleichberechtigung werden
laut Ausstellungsbeschrieb
auch «herausragende Zeugnis-
se aus internationalen Samm-
lungen» zu sehen sein.

MI 3.3. bis SO 18.7.
Landesmuseum Ziirich

8.MARZ

Frauen im
ZDF

A propos Frauen: Am 8.3,
anlasslich des Weltfrauentags,
verdffentlicht ZDF die nidchste
Staffel ihrer Webserie Film
Frauen, in der Frauen, die mit
Film arbeiten, in kurzen
Tranchen - acht, zehn Minuten
das Stiick — aus ihrem Leben

erzahlen. In den letzten Staffeln,

die bereits vor dem 8. Mérz
2021 auf zdf.de online sind,
reden zum Beispiel Regisseurin
Caroline Link (Exit Marrakech,
Als Hitler das rosa Kaninchen
stahl) oder Schauspielerin Nora
Tschirner (Tatort Weimar) liber
Themen wie Selbstoptimier-
ung, Erfolg und Erwartungen. In
der nachsten Runde werden
unter Anderen Schauspielerin
Carmen-Maja Antoni (Das
weisse Band, Der Vorleser, Das
schweigende Klassenzimmer)
oder Maria Ehrich (in der ZDF-
Serie Kudamm 56, Kudamm 59
zu sehen) zu Gast sein.

MO 83.
ZDF Mediathek, ~zdf.de

16. BIS 20. MARZ

SXSW fur
Gutbetuchte

Das Gute an der momentanen
Situation? Dass man immerhin
online weit reisen und Festi-
vals besuchen kann, die sonst
nicht auf dem Weg liegen: Zum
Beispiel das South by South-
west (kurz: SXSW) in Austin,
Texas. Das Festival ist eines der
wichtigeren Daten fiir ameri-
kanische Filmfachleute, ist aber
auch bedeutend in der Musik-
und Interaktive-Medien-Welt.
Fir die diesjdhrige Onlineaus-
gabe kann man sich online

(fir den satten Preis von $399)
registrieren.

DI116.3. bis SA 20.3.
Asxsw.com
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TEXT Noémie Luciani

Das Hin und Her mit und
zwischen den Lockdowns
brachte die eingespielte
Beziehung unserer Pariser
Kolumnistin zum Kino
durcheinander und liess
einige Filme durch die
Ritzen fallen.




MISE EN SCENE 21

«Demnachst im Kino»: Das ist das bekannte Versprechen, das uns je-
weils am Ende des Trailers gegeben wird und uns freudig auf die kunf-
tigen Neuerscheinungen warten lasst. Die Bedeutung der Worte (oder
vielleicht die Bedeutung der Zeit an sich) hat sich seit einem Jahr ver-
schoben. In drei Schritten kamen die Ankiindigungen neuer Filme fri-
her zu uns, fast wie ein Tanz: «Demnachst im Kino», dann «Im Kino
am...» und schliesslich «Jetzt im Kino». Und mit jedem Schritt wuchs
die Vorfreude. Erster Schritt: «Bald», das war das Erwachen der Neu-
gier, die Vorfreude, die ich nun so sehr vermisse, wie ich es vermisse,
bald wieder ins Kino gehen zu kénnen. Zweiter Schritt: Das Datum
wurde festgelegt, im Kalender markiert. Dritter Schritt: «Jetzt im Kino»,
das war fast wie eine Liebeserkldarung des Films - «Komm, ich warte
auf dich, ich bin fiir dich da.»
ADN, der neue Film der franzésischen Regisseurin Maiwenn (Polisse, Mon Roi) und Teil der offiziellen
Auswahl fiir die 2020er Ausgabe von Cannes, war im vergangenen Sommer einer jener Coming-soon-Fil-
me, die umso sehnlicher erwartet wurden, als die Absage des Festivals sie um ihre Premiere auf dem ro-
ten Teppich gebracht hatte. Er hat es stattdessen an anderer Stelle, in Deauville, im September auf die
Leinwand geschafft. Das war eine Zeit der Hoffnung. Auf den Plakaten und Trailern stand da: «Ab dem
28. Oktober im Kino». Ich dachte: Bald gehe ich mir den Film anschauen. Der 28. Oktober kam, doch das
Geriicht einer zweiten Schliessung kursierte bereits, wie sich Romain Poujol von Le Pacte, dem Verleiher
von ADN, erinnert. Aber es war zu spat, um die Kinotrailer wieder zuriickzuziehen, und ganz Frankreich
war schon mit Plakaten behangen. Man konnte nur hilflos zuschauen. ADN war «Jetzt im Kino». Doch das
dauerte nur zwei Tage - nicht einmal genligend Zeit, um mir ein Ticket zu kaufen. Ab dem 30. Oktober
wurden die Kinos wieder geschlossen. ADN hatte immerhin 33960 Tickets verkauft. Daflir, dass die Filme
nach 20 Uhr nicht mehr gezeigt werden durften, waren die Zahlen also sehr gut: Sie zeigten, dass Masken,
Einschrankungen und Angste nicht ausreichen, um den Hunger nach dem Kino auszuléschen.
Der Walzer wurde unterbrochen, ADN machte einen Schritt zuriick und verschob das Datum:
Am 15. Dezember sollte er nochmals starten, an dem Datum, fiir das Lockerungen angekiindigt
waren. Doch auch am 15. Dezember bleiben die Kinos hier in Paris geschlossen. ADN machte ei-
nen zweiten Schritt rlickwarts: zuriick zum Anfang. Die Termine miissen neu gesetzt, die Plakate
nochmals aufgehdngt werden; ein Budget, vergebens ausgegeben. Es steht wieder «bald». Es ist
kein Versprechen mehr (denn wer wiirde es wagen, ein Rendezvous im Kino zu versprechen?).
Fir alle, die vom Aufschieben standig héren oder lesen, auf den Filmposters von ADN etwa und
jenen anderer filmischer Totgeburten (Garcon Chiffon kam am selben Tag heraus, auch Petit
Vampire; Adieu les cons und Miss hatten eine Woche zuvor gerade
noch Zeit fiir einen sehr guten Kinostart gehabt), ist «bald» nicht
mehr eine Verpflichtung, sondern eine Beschworung. Die Rickkehr
ins Kino wird zur Glaubenssache. «Man muss dem Film vertrauen»,
meint auch Romain Poujol auf meine Frage hin, ob er sich dariiber
Sorgen mache. «Wir glauben sehr fest an den Erfolg von ADN, auch
wenn wir nie gedacht hatten, so hart an ihm arbeiten zu missen - es
ist trotzdem eine Freude.» Inmitten der kulturellen Flaute warmt
mich die Idee der «Freude». Wir ertrinken gerade in Zahlen, in unge-
wissen Terminen, in Gerede von investiertem und verlorenem Geld
und leeren Kinokassen, aber noch nie war es so wichtig, liber diese
Zahlen hinaus ans Kino zu glauben: an die, die es machen, an die, die
auf uns warten.

NOEMIE LUCIANI ist Redakteurin der Filmzeitschrift
«La Septiéme Obsession». Zuvor schrieb sie fiir «Le Monde»,
2016 war sie Jurymitglied der Filmfestspiele von Cannes.
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ALICE SCHMID

«Aut einmal
konnte ich
mich an den

Ubergritt
erinnern»

INTERVIEW Selina Hangartner

Nach Die Kinder vom Napf (2011) und Das M&dchen
vom Anziloch (2016) lenkt Alice Schmid ihren Blick in
Burning Memories auf die eigene Kindheit, einen
Vorfall darin: Mit 16 wurde sie missbraucht. Uber die
filmische Aufarbeitung, mehr als 50 Jahre danach.

23
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INTERVIEW

Alice Schmid, mit Burning Memories legen Sie ein
sehr personliches Werk vor. Weshalb?

Das war eigentlich gar nicht anders moglich. Ich
habe 30 Jahre lang Filme gemacht, ohne mir klar
zu sein, wieso ich mich immer an dhnlichen The-
men abarbeite. Es kam einfach zu mir: Ganz in-
tuitiv bin ich jeweils zum Inhalt meines néchsten
Projekts gekommen, habe Filme zum Thema
«Kindheit» gemacht. Es war ein kreativer Fluss -
von einem zum néchsten -, ein Dauerzustand des
Arbeitens.

Dann, vor einiger Zeit, habe ich in einem Museum
ein Gemalde mit einem nackten Méadchen als Mo-
tiv gesehen. Das Madchen hatte einen riesigen,
dunklen Schatten. Und ich konnte kaum mehr at-
men: Ich hatte das Gefiihl, mich selbst darauf zu
sehen. Mir sind in dem Moment viele Sachen wie-
der in den Sinn gekommen. Auf einmal konnte ich
mich an den Ubergriff von vor 50 Jahren erinnern.

Thema zu reden. Ich war im Fieber: Beinahe ma-
thematisch zeichnete ich auf, wie die Geschichte
beginnen soll, wie die Figuren verkoppelt und die
ganze Geschichte vernetzt und verbandelt werden
soll. Die Idee war damals, einen Film tibers Schwei-
gen zu drehen. Denn auch bei mir war es so: Wir
alle schweigen stets, anstatt zu reden. Ich wollte
Kinder casten, um erneut aus Kinderperspektive
zu erzdhlen - mit meinen Protagonist*innen ihre
Grosseltern besuchen, um rauszufinden, was pas-
siert, wenn ihre Enkel*innen sie auf das Thema
«Schweigen» ansprechen.

Ich war noch nie in der Wiiste, und ich war faszi-
niert, wie sich, als wir aus Kapstadt rausfuhren,
plotzlich der Horizont auftat. Die hellen Farben
- alles war wunderschon. Dann fing es an zu reg-
nen, das wollte ich filmen. Wir packten die Kame-
ra aus, Karin drehte. Als wir uns das Material am
Abend ansahen, merkte ich erst, dass Karin nicht

«Falls ich je einen Film {iber mich drehen,
meine eigene Geschichte aufarbeiten

werde, dann reise ich dafiir in die Wiiste
Afrikas.»

FB

Ich wollte das zundchst niemandem sagen, doch es
liess mir keine Ruhe. Meine Freundin Anja Bom-
belli, die das Editing von Das Madchen vom Anzi-
loch gemacht hatte, erzéhlte mir dann von einem
ihrer letzten Projekte, einen Dokfilm fiirs ZDF, in
dem vier Frauen, die auch einen Ubergriff erlebt
haben, ihre Geschichte erzdhlen. Mich hat beein-
druckt, wie die Frauen erzidhlen und weinen. Und
dennoch habe ich gedacht, dass ich nie einen Film
tiber meine eigene Geschichte machen konnte, nur
schon, weil ich immer eine andere Art von Filmen
gedreht habe: stets aus Kinderperspektive zum Bei-
spiel, nicht aus meiner eigenen. Es liess mich aber
nicht los, und ich dachte: Falls ich je einen Film
tiber mich drehen, meine eigene Geschichte auf-
arbeiten werde, dann reise ich dafiir in die Wiiste
Afrikas.

Und wie ist das Projekt dann zustande gekommen?
Ich habe Anja Bombelli angerufen und ihr von mei-
ner Idee erzéhlt. Sie hat mir Karin Slater empfoh-
len, eine Kamerafrau. Karin hat mich nach Kap-
stadt eingeladen, um mit ihr vor Ort {iber das

FB

das Gewitter, sondern mich gefilmt hatte, wie ich
in der Regenjacke einem heranfahrenden Auto
winkte. Und Karin meinte: «It is your story, you
have to tell us the truth» - du musst sie erzdhlen.
Und so kam es, dass wir zwei, drei Wochen in der
Wiiste zusammen unterwegs waren, und auf Ka-
rins Wunsch hin habe ich einfach gemacht, was
immer ich machen wollte: Ich habe Handorgel ge-
spielt, geschrieben, gemalt. Alle meine Ideen waren
tiber Bord geworfen, aber genau das lernt man als
Regisseurin schnell: Man nimmt sich etwas vor,
und dann kommt es anders.

Ihre Filme zeichnen sich besonders auch durch ein
hohes Mass an Respekt und Mitgefiihl fiir die jungen
Protagonist*innen aus. Wie war es, selbst vor der
Kamera zu stehen?

Ich glaube, das war dank meiner Kamerafrau sehr
gut. Wenn ich in den Sand gesessen bin, ist Karin
mit mir in den Sand gesessen. Sie hat gedreht, und
einfach abgewartet, sie hat ein Gespiir fiir Schmerz.
In Die Kinder vom Napf habe ich ebenfalls versucht,
den Kindern viel Raum zu geben. Als diese an-
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schliessend den Film gesehen haben, waren viele
von ihnen {iberrascht, was ich alles gedreht hatte -
wir hatten eine Vertrauensbasis und agierten, als
wire keine Kamera im Raum. So erging es mir
auch in der Wiiste. Obwohl es fiir mich das Schwie-
rigste iiberhaupt war, aus meiner Kindheit und von
diesem Ereignis zu erzéhlen.

Wie ist der Erzihlbogen im Film zusammengekom-
men? Anschliessend im Schnitt?

Genau, wiederum mit Anja Bombelli. Sie hat mir
jeweils Mut gemacht, auch als ich zweimal kurz
davor war, das Projekt abzubrechen. Viel Motivi-
sches setzte sich auch erst im Schnitt zusammen:
meine Abneigung gegeniiber Blutwiirsten, die Er-
innerung daran, wie mein Vater zu Weihnachten
ein Schwein schlachtete, die visuelle Uberschnei-
dung mit dem bedrohlichen Phallus. Ich wollte ei-
nen literarischen Text als Untermalung schreiben.

Wir haben da alles ausprobiert: Ich habe den Text
im Editing immer wieder selbst eingesprochen,
aber das kam nie richtig gut. Mein Hochdeutsch
gefiel mir nicht, zu viel Dialekt, dann habe ich es
auf Schweizerdeutsch versucht, aber auch das
funktionierte nicht richtig. Dann haben wir Auf-
nahmen mit einer Schauspielerin gemacht.

Ich hatte die Unterstiitzung eines Dramaturgen,
Claude Muret, ein Mann mit viel Erfahrung, der
mir kritische Fragen zum Inhalt, zu meinem Text
stellte - immer wieder, «a qui tu racontes?». [rgend-
wann merkte ich in diesem Prozess: Eigentlich er-
zéhle ich die Geschichte meiner Mutter, auch wenn
ich ihr meine Filme bis jetzt nicht gezeigt habe. Im
Film schreibe ich einen Brief an sie. Auch das ist
erst wihrend dem Editing passiert, der wire mir
vorher, wihrend den Dreharbeiten, nicht gelungen.
Aber so kam ich in einen Schreibfluss hinein, und
der Film ist im Schnittraum zusammengekommen.

«Heute kann ich vorwarts schauen,
dank dem, dass ich zuriickgeschaut habe.
Der ganze Schaffensprozess war
anstrengend, aber auch sehr befreiend.»
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Wie fiihlen Sie sich nun, nachdem Sie die Geschich-
te erzdhlt haben?

Heute kann ich vorwérts schauen, dank dem, dass
ich zuriickgeschaut habe. Der ganze Schaffenspro-
zess war anstrengend, aber auch sehr befreiend,
etwa auch das Lied, das ich zum Film und auf An-
regung meines Verleihers aufgenommen habe, in
dem ich auf der Handorgel spiele und mir einiges
nochmals von der Seele spreche. Es gibt so viele
Moglichkeiten, etwas zu verarbeiten. Ich bin froh,
habe ich den Film gemacht, was auch immer jetzt
passiert.

In Burning Memories sehen Sie auch auf Ihr eigenes
Schaffen zuriick. Wie sind Sie damals zum Film ge-
kommen?

Ich war an der Kunstgewerbeschule in Luzern,
denn ich habe schon immer gerne gemalt. Ein Leh-
rer erzihlte von Storyboards, die er fiir Werbefilme

malt, das fand ich so toll, dass ich selbst bei diesem
Werbefilmer angerufen habe. Von ihm wurde ich
nach Mailand eingeladen, ich durfte da als «Mad-
chen fiir alles» arbeiten, und so konnte ich sehen,
wie es funktioniert. Mein erster Auftrag war, eine
Aprikosenbliite im Februar zu organisieren.

Spéter war ich, als Teil einer Weiterbildung, einmal
auf einer Besichtigung im Ziircher Filmstudio Bel-
lerive, da habe ich mich dem Produzenten Peter-
Christian Fueter vorgestellt und behauptet, ich ar-
beite in Mailand als Aufnahmeleiterin, obwohl das
so noch nicht ganz stimmte. Wir kamen ins Ge-
sprich, er notierte meine Mailédnder Adresse, und
zwei Wochen spéter habe ich ein Telegramm er-
halten, in dem stand, dass er eine Aufnahmeleiterin
brauche. Fiir dieses Projekt habe ich in einer ein-
zigen Nacht tausend Statist*innen in St. Moritz re-
krutiert. Sowas machte mir Spass. Von mir hat
man gesagt: Ich wiirde es schaffen, einen dreidugi-

«Einmal packte mich ein Regisseur am
Arm und driickte so fest zu, dass ich noch
tagelang blaue Flecken hatte.»

I e
s e o

Burning Memories 2021, Alice Schmid
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gen Elefanten fiir einen Dreh zu organisieren. Bei
der Condor assistierte ich fortan an vielen Orten,
und nach zehn Jahren schrieb ich schliesslich
selbst einmal eine Idee fiir einen Film. Mit dem
habe ich einen Preis fiir den besten Auftragsfilm
erhalten.

Sie haben Ihre eigene Produktionsfirma, Ciné A.S.,
gegriindet. Was hat Sie dazu veranlasst?

Die Schweizer Regisseur*innen! Denn eigentlich
war ich ganz gliicklich als Aufnahmeleiterin und
Regieassistentin. Fiir mich war es der anstren-
gendste Beruf am Set, oft war man schon mor-
gens um vier da und hat zum Beispiel mit den
Schauspieler*innen, die in der Maske waren, be-
reits den Text eingelibt. Aber es gab ein Problem:
Heute ist das bestimmt anders - aber ich habe
mich damals von den Regisseuren nicht ernst ge-
nommen gefiihlt. Einmal packte mich ein Regis-

ALICE SCHMID 1951 in Luzern zur Welt gekommen, beschif-
tigte sich Alice Schmid als Regisseurin in ihren Filmen mehr-
heitlich mit dem Thema Kindheit. Sie ist Griinderin der Film-
produktionsfirma Ciné A.S. GmbH, die ihre eigenen Filme
mitproduziert. Auch als Autorin ist sie tatig: Mit ihrem ersten
Roman, «Dreizehn ist meine Zahl», (iber die neunjéhrige Lilly,

die in einem Dorf auf dem Napf lebt, schrieb sie einen Best-
seller. Ihr neuester Film, Burning Memories, wurde 2021 an den
Solothurner Filmtagen im Rahmen des Wettbewerbs Prix de
Soleure gezeigt. Gerade arbeitet sie an ihrem nachsten Roman.

FB

FB

FB

seur am Arm und driickte so fest zu, dass ich
noch tagelang blaue Flecken hatte. Und das nur,
weil es wahrend des Drehs angefangen hatte zu
regnen. Das war dann der letzte Tag, an dem ich
als Regieassistentin gearbeitet habe, danach war
Schluss. Ich habe mein Funkgerét abgegeben und
bin vom Set gelaufen.

Als ich 1993 meinen Film Sag nein machte, habe
ich Produzenten in der Schweiz angerufen, doch
niemand wollte mitmachen, denn keiner sah da-
mals das Potential in Kinderfilmen. Darum habe
ich angefangen, meine Sachen selber zu produ-
zieren. Die Idee scheint iibrigens noch immer
vorzuherrschen: Noch bei Die Kinder vom Napf
bin ich auf dhnliche Reaktionen bei Kolleg*innen
gestossen.

Der Erfolg der Filme gibt Ihnen aber Recht ...
Ja, aber unter Filmemacher*innen ist das ein Pro-
blem. Ich fiihlte mich deshalb immer als Aussen-
seiterin. Gebremst hat mich das jedoch nie.

Ihr Film lief an den 56. Solothurner Filmtagen, als
Teil des Wettbewerbs Prix de Soleure, via Strea-
ming, bald kommt er hoffentlich noch ins Kino.
Wie schauen Sie dem entgegen?

Momentan bin ich in Venedig, ich schreibe mei-
nen nichsten Roman. Ich bin so sehr in einer
anderen Welt hier, dass ich immer wieder ver-
gesse, dass der Film bald gezeigt wird. Mit den
Corona-Restriktionen konnte es auch sein, dass
ich lange nicht aus Venedig rauskomme, was es
vielleicht schwierig machen wird, meinen Film in
der Schweiz vorzustellen.

Wie mdchten Sie denn, dass Ihr Film gesehen wird:
auf dem kleinen Screen, in Kino?

Als ich in Ziirich wohnte, bin ich drei Mal pro
Woche ins Kino. Ich liebe das Kino, es wird ge-
braucht, damit Filme richtig wirken, obwohl die
heutige Technik zuhause schon auch viel kann.
Als Das Madchen vom Anziloch im Kino war, bin
ich einmal inkognito ins RiffRaff, der Saal war
voll, und ich habe nur die Leute beobachtet, das
war das Grosste fiir mich. Kino ist eine Welt, die
man nicht ersetzen kann.




: 8, Cary Joji Fukunaga, Patrick Somerville
In diesem Remake einer norwegischen Serie verheddert sich der Verstand des Prota
der unbestimmten Zukunft in Parallelwelten der Vergangenheit. :
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TEXT Karsten Munt

Die Zukunft ist retro, im
Loop der Postmoderne wird
wiederbelebt und wieder-
holt, was einst war. Uber die
Asthetik einer kiunftigen
Vergangenheit und die
verkabelt-digitale Endlosig-
keit in neuen Serien und
Filmen.

Retrofuturismus
L s cigitale

Blade Runner 2049 2017, Denis Villeneuve
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Nirvana
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In Owens Apartment spukt der Geist des 20. Jahrhun-
derts: Eine Neonrohren-Werbung blinkt durchs Fens-
ter hinein, eine Rohrpost-Station wartet still auf den
nédchsten Zylinder, ein Rohrenfernseher raunt im Hin-
tergrund das Mantra eines Therapeuten: «The voices
aren’t real.» Auf engstem Raum vermischen sich Arte-
fakte alter Dekaden zu einem Gesamtbild, das keinen
Sinn ergibt. In Owens Kopf sieht es, wie wir bald er-
fahren, nicht anders aus. Fiir den 73. Durchlauf einer
klinischen Studie fiir experimentelle Psychopharma-
ka, die eine Firma namens Neberdine durchfiihrt, ist
er damit als Proband bestens geeignet. Japanische und
amerikanische Kitteltrager*innen wollen mit Hilfe ei-
ner kiinstlichen Intelligenz und halluzinogener Dro-
gen eine Zukunftsperspektive fiir Owen und die ande-
ren psychisch kranken Teilnehmenden finden. Doch
in den drei computergesteuerten Drogentrips, die das
Herzstiick von Cary Joji Fukunagas und Patrick So-
mervilles Miniserie Maniac (2018) bilden, verheddert
sich Owens Verstand nur noch weiter in der Vergan-
genheit. Visionen aus den Achtziger- und Vierziger-
jahren, Traum- und Parallelrealitdten sickern immer
wieder in sein Unterbewusstsein ein. Die dazugehdri-
ge Diagnose spuckt der Computer ein paar Folgen spé-
ter aus: paranoide Schizophrenie.

Technische Wiederbelebungen

Das Bewusstsein Owens, in dem sich die kulturellen
Formen der Vergangenheit zu einer ladhmenden Simul-
tanitit verkeilt haben, steht emblematisch fiir die schi-
zophrenen Neigungen, die der bedeutsame Kultur-
theoretiker Fredric Jameson der Postmoderne bereits
in den Achtzigerjahren attestierte. Wahrend der tech-
nologische Fortschritt sich auch 40 Jahre nach Jame-
sons Diagnose weiter beschleunigt, bringt er kaum
neue dsthetische Formen hervor. Vielmehr erscheint
die von ihm vorhergesagte Hinwendung zu Pastiche
und formaler Nostalgie heute nur noch sichtbarer als
damals.

Die Zukunft ist retro und damit so pathologisch
zerrissen wie der in einer Welt aus Werbung, Kitsch
und Artefakten alter Dekaden und personlichen Trau-
mata eingeklemmte Owen. Die Technik taugt hier pri-
mir als Poliermaschine fiir Neuauflagen alter Asthe-
tik. Ein Phdnomen, das heute nicht nur in Blockbustern
wie Ready Player One (Steven Spielberg, 2018) auf-
taucht, sondern sich auch in den grossen Science-Fic-
tion-Franchises kanonisiert hat. Star Wars behélt auch
in seinem Fortleben als Disney-Eigentum seine ge-
wohnten Plots, seine Dramaturgie und seine Asthetik.
Blade Runner 2049 (Denis Villeneuve, 2017) recycelt
den Look, die Topoi und die Synthesizer-Klange sei-
nes (ebenfalls fast 40 Jahre alten) Vorgéngers. An die
Stelle der &sthetischen Erneuerung durch technische

Innovation tritt die technische Wiederbelebung der
dsthetischen Vergangenheit. Das Phéanomen ist - wie
gesagt - nicht neu. Neu ist eher, dass der Retrofuturis-
mus auch in Gegenwartsfilmen Metastasen bildet. Als
anachronistische Storung 16st er die Gegenwart aus
ihrer zeitlichen Verpflichtung und bietet damit eine
falsche, aber reizvolle Alternative zur Darstellung der
globalisierten, digitalisierten, massiv beschleunigten
und kaum mehr greifbaren Realitdt. Ein postmoder-
ner Quertreiber wie Takashi Miike besudelt und be-
schmutzt mit anachronistischen Elementen in Filmen
wie Sukiyaki Western Django, Yakuza Apocalypse und
Phoenix Wright - Ace Attorney die Reinheit so ziem-
lich aller Genres ebenso wie die zeitliche Kontinuitét
von damals, heute und morgen. Als vergleichsweise
subtiles Gegenstiick dazu ldsst sich It Follows anfiih-
ren. David Robert Mitchells Horrorfilm reichen klei-
ne, gezielte Ungereimtheiten, um unser Jetzt aus dem
diegetischen Jetzt auszustanzen. Die Checkliste der
Retrozukunft lasst sich auch in diesem Film auf gleich
mehreren Ebenen abhaken: Im lokalen Kino gibt es
einen Filmpianisten, bei den Teenagern zu Hause steht
ein alter R6hrenfernseher, gelesen wird auf einem mu-
schelférmigen Tablet, und der Soundtrack imitiert die
analogen Synthesizer der Achtzigerjahre. Die Ana-
chronismen 16sen nicht allein das Jetzt auf, sie fiigen
sich auch nahtlos in die Paranoia-Préamisse des Films
ein: Jede*r unbekannte und bekannte Akteur*in in der
Detroiter Vorstadt ist eine potenzielle Verkdrperung
der morderischen Entitédt, die den Protagonist*innen
unaufhaltsam folgt, ohne sich abhéngen zu lassen.

Ohne Zukunft

Das Pendant der Vergangenheit, die nicht geht, ist die
Zukunft, die nicht kommt. Die kulturelle Retro-Ab-
héngigkeit, die der Kulturtheoretiker Mark Fisher, in
Anlehnung an den bereits erwdhnten Jameson, den
Folgeerscheinungen der transnationalen Umstruktu-
rierung der kapitalistischen Okonomie zurechnet,
hat im Kino auch noch eine basalere Ursache. In der
digitalen Gegenwart verschwindet nicht allein der
Film selbst als Rohstoff (und mit ihm Teile der Film-
geschichte), sondern auch ein Teil der physischen
Realitit, die er abbildet. Die filmischen Zukunftsent-
wiirfe aus der zunehmend digitalisierten Gegenwart
héngen nicht nur in der bereits beschriebenen pop-
kulturellen Stasis fest, sie verlieren auch zunehmend
die Teile der gegensténdlichen Welt, an denen sie sich
notdtirftig festkrallen.

Die digitale Welt, die der Science-Fiction-Lite-
ratur nie Probleme bereitet hat, verstellt den visuellen
Medien ihren Weg aus der popkulturellen Sackgasse.
William Gibson konnte den von ihm erfundenen Cy-



«[lie ZuKunft ist retro und
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Blade Runner 2049 2017, Denis Villeneuve
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«Andie Stelle der asthef-

technische Innovation tritt
(e technische Wieder-
belebung der asthetischen
lergangenheit »
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berspace in seinem Buch «Neuromancer» von 1984
miihelos sprachlich einkreisen und poetisch verfrem-
den, um ein mentales Abbild im Kopf des Lesenden zu
erzeugen. Das Kino hingegen filmt auf der Suche nach
einem Bild fiir die digitale Welt auch heute noch Plati-
nen und Kabel ab. Zwar haben sich die oft ratlosen
Versuche, Kommunikationstechnologie sichtbar zu
machen, von You've got Mail bis zu Desktopfilmen wie
Searching, Transformers: The Premake oder Unfrien-
ded gemausert. Das Genre bleibt jedoch eine Rand-
erscheinung. Eine zeitgenodssisch geprigte Asthetik
der Zukunft sucht man jenseits von Nischen- und
Avantgardeformaten vergebens. Das Gegenteil scheint
der Fall zu sein: Die digital wiederbelebte Vergangen-
heitsisthetik ist heute gefragter als die Asthetik einer
digitalen Zukunft. Selbst ein Film wie Spike Jonzes
Her (2013), der eine elegante Briicke aus der Gegen-

It Follows 2014, David Robert Mitchell
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wart ins Liebesleben einer durchdigitalisierten Zu-
kunft schldgt, braucht ein analoges Retrodesign, an
dem man sich durch besagte Zukunft hangeln kann.
Das Dekor der Welt, in der Protagonist Theodore sich
in ein Betriebssystem verliebt, ist eine Mischung aus
pastellfarbenem Mid-century-modern-Raumdesign
(das auch {iber Bildschirme einen Holzrahmen legt),
Pré-Fiinfzigerjahre-Mode und einem Smartphone im
Vintage-Zigaretten-Etui-Look.

Haptische Entwiirfe,
3sthetische Paradoxe

Retroartefakte dominieren auch das Bildkader von
Prospect (2018), der als erwidhnenswertester Film in
der Flut von retrofuturistischen Indie-Pastiche-Pro-
dukten wie Kung Fury, Turbo Kid, Iron Sky, Max Cloud
etc. gelten darf. Retro ist in Prospect gleichbedeutend
mit proletarisch. Die Technik, von Raumschiff bis
Handfeuerwaffe, ist verschlissen, recycelt und not-
diirftig zusammengeflickt; eine stdndige Erinnerung
daran, dass das Schiirfen nach ausserirdischen Roh-
stoffen, das die Expeditionen in die Urwélder fremder
Planeten motiviert, gute alte gefdhrliche Handarbeit
ist. Die antiquierte Sprache und das befremdliche Ge-
habe der Schatzsucher*innen in Raumanziigen die-
nen als stindige Erinnerung daran, dass hier nicht
unsere Gegenwart weitergedacht wird, sondern eine
eigene, fremde Realitédt. High-Tech-Schrott und Lo-fi-
Artefakte geben die notwendige nostalgische Vertraut-
heit, den festen Halt, inmitten dieses seltsamen Uni-
versums. Die Zukunft bleibt haptisch - mit Hilfe der
Vergangenheit.

Anders als im Debiitfilm von Christopher Cald-
well und Zeek Earl beschrénkt sich die Retrozukunft
in Her aber nicht allein auf die Ausstattung. Der Look
des Films ist selbst Teil des dsthetischen Paradoxes,
das Damals und Heute, bzw. analog und digital anein-
anderbindet: Her ist zwar digital gedreht, die fir den
Vintage-Anstrich verantwortlichen Kameraobjektive
aber sind alte Siebzigerjahre-Optiken von Canon.

Jim Jarmusch hingegen hat, ironischerweise,
mit dem in jeder Sekunde «Retro» schreienden Vam-
pirfilm Only Lovers Left Alive (2013) seine erste digita-
le Arbeit abgelegt. Die Vampire, um die sich der Film
dreht, verkorpern unverkennbar den von Fisher be-
schriebenen Zustand einer Popkultur, die von ihrer
Vergangenheit nicht loskommt. Das jung gebliebene,
obwohl schon jahrtausendealte Hipsterparchen Adam
und Eve verkorpert exakt die Schleife, in der die letz-
ten Dekaden wiedergekaut, recycelt und vergottert
werden. Adams Heimat ist ein mit analoger Coolness
und Retrofetisch vollgestopftes Haus inmitten der zet-
fallenen, postindustriellen Landschaft von Detroit.
Das ewige Leben, das das tiberkultivierte und popver-

liebte Paar hier zwischen selbstgebastelter Altelektro-
nik, Gitarren- und Vinylsammlung fiihrt, hat sich in
der gleichen Stasis verfangen wie die Popkultur selbst.
Die ausgestorbenen Technologien des Hauses und die
daran gekniipften Erinnerungen sind Ausdruck der
tiefen Melancholie, die der Stillstand des jahrtausen-
delangen Vampirlebens ausgelost hat. Besonders
Adams kulturelles Bewusstsein sehnt sich nach der
Materialitét.

Eine Sehnsucht, die auch in der wirklichen Welt
als ein anhaltender Trend zu beobachten ist: Tape, Vi-
nyl und VHS erleben nicht nur physisch, sondern auch
dsthetisch eine seit Jahrzehnten anhaltende Renais-
sance (man denke an das kiinstliche Vinylkratzen, den
Pseudo-Videotape-Look oder das digital erzeugte
Filmkorn). Claire Denis findet in High Life ein deutlich
seltsameres und zugleich traurigeres Bild fiir diese
Sehnsucht. Wihrend die Protagonist*innen in anni-
hernder Lichtgeschwindigkeit auf ein schwarzes Loch
und damit auf eine ungewisse (oder vielleicht gar kei-
ne) Zukunft zurasen, liegt die Erde, dem Gesetz der
Relativitdt nach, bereits so weit in der Vergangenheit,
dass niemand mehr weiss, ob die Menschheit iiber-
haupt noch existiert. Die Sehnsucht, die sich im digi-
talen, Neonlicht-getrankten Raumschiff ausbreitet, ist
die Sehnsucht nach der Textur des greifbaren, analo-
gen Lebens. Die dazugehorigen Bilder von der Erde
sind auf Film gedreht - schmutzig, kérnig, schon.

Im digitalen Nirvana

Die Vergangenheit, die in High Life von der Raumzeit
in unerreichbare Ferne geriickt wird, wird in der
wohl beriihmtesten Folge von Charlie Brookers An-
thology-Serie Black Mirror (2011-2019) mit irdischen
Moglichkeiten in der Schwebe gehalten. In San Juni-
pero ist es 1987. Jeden Samstag. Im Kino lauft The
Lost Boys, aus dem Radio pléarrt «Heaven Is A Place
On Earth», im Club leckt das Neonlicht an den Fiinf-
ziger-Retro-Sitzbuchten und den Schulterpolster-Out-
fits der tanzenden Giéste. Der Schauplatz ist jedoch
kein physischer Ort, sondern eine Simulation - eine
in einer Serverfarm geschaffene kalifornische Kiisten-
kleinstadt fiir Intensivpatient*innen und Verstorbene.
Wer aus dem Leben scheidet, hat in Brookers Zu-
kunftsentwurf die Wahl zwischen dem klassischen
Tod und einem Zwischenstopp im digital geschaffe-
nen Nirvana. Die behagliche Vortoderfahrung in der
Ewigkeit vergangener Popkulturdekaden ist das per-
fekte Sinnbild der retrofuturistischen Sackgasse. Der
Ort bietet eine dsthetisch reizvolle Architektur, die
als Teil einer physischen Realitdt ldngst verfallen
wire; in seiner digitalen Form aber bleibt er ewig er-
halten und besetzt fiir immer den Raum, der eigent-
lich der Zukunft gehoren sollte.
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Her 2013, Spike Jonze
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Don’t panic! The Hitchhiker's Guide to the Galaxy 2005, Garth Jennings
Im letzten Buch seiner Hitchhiker-Reihe wird der von Douglas Adams geschaffene Guide allméchtig und abgriindig.
Eine weise Prophezeihung liber das Gadget, das uns heute tagtaglich den Weg weist — und die Firmen hinter ihm.

Traumen Androiden von Schafen? Metropolis 127 FritzLang

Ein bisschen Filmtrick, und aus dem Blechhaufen im Bild wird Maria, der lebensechte Automat. Die Realitét hat sie bald
eingeholt: Ihre Enkelin heisst Sophia, trat zum ersten Mal am SXSW 2016 auf und ist heute Biirgerin von Saudi-Arabien.




GADGETS

Selfie-Stick avant le portable Zabil jsem Einsteina, padnové 170, owrich Lipsky
Die Idee ist bestechend und heute so alltéaglich wie nervig: ein Teleskopstab mit einer Kamera dran. In dieser tschechoslowa-
kischen Produktion (zu Deutsch: Ich habe Einstein umgebracht) kommt aber gleich noch der gedruckte Abzug raus.

.

Fingergesten im Retrostil Minority Report 2002 steven spiciberg
Schon an sich revolutionar, wie Polizei-ChiefJohn Anderton mit Hilfe seiner Handschuhe Bilder auf dem Screen rumschiebt.
Allerdings konnte man schon um die Jahrtausendwendeeine Xbox ohne Handschuhe fernbedienen.
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Mit der
DEFA in die
Zukunft

TEXT Simon Spiegel

In den Siebzigerjahren
versuchte sich das staat-
liche Filmschaffen der
DDR an der Produktion von
Zukunftsfilmen. Erinne-
rung an ein vergessenes
Kapitel ostdeutscher
Filmgeschichte.



Liebe 2002 1972, Joachim Hellwig

DEFA-FUTURUM 45

«Auferstanden aus Ruinen und der Zukunft zuge-
wandt.» - Bereits die erste Zeile der Nationalhymne
der DDR markiert es deutlich: Dieser Staat hilt sich
nicht lange mit der katastrophalen deutschen Vergan-
genheit auf, sondern blickt zuversichtlich nach vorne,
auf das lichte Morgen, das am Horizont bereits sichtbar
wird. So ist es denn auch nur folgerichtig, dass die
DEFA, die staatliche Filmproduktionsfirma der DDR,
wihrend eines Jahrzehnts eine Abteilung unterhielt, de-
ren Aufgabe die Produktion von «Zukunftsfilmen» war.

Defa-futurum, die auf Weisung des Stellvertre-
ters des Ministers fiir Kultur am 1. Juni 1971 ihre Arbeit
aufnahm, war eine sogenannte kiinstlerische Arbeits-
gruppe (AG). Die AGs stellten innerhalb der DEFA
Pools von Regisseur*innen, Dramaturg*innen und
technischem Personal dar, die fiir die Herstellung der
Filme verantwortlich zeichneten. Leiter und treibende
Kraft hinter defa-futurum war der Dokumentarfilm-
regisseur Joachim Hellwig. Hellwig, der heute nur
noch intimen Kenner*innen des DDR-Kinos ein Be-
griff sein diirfte, war zu diesem Zeitpunkt ein etablier-
ter Filmemacher mit hervorragenden Kontakten zur
Spitze der SED, der in seinen Arbeiten stramm der
Parteilinie folgte. In Filmen wie Ein Tagebuch fir Anne
Frank (1958) oder So macht man Kanzler (1961), die
noch vor der Griindung von defa-futurum entstanden,
war er stets darum bemiiht, die BRD als direkte Wei-
terfiilhrung des NS-Regimes zu diskreditieren und die
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DDR auf diese Weise zum «besseren Deutschland» zu
stilisieren. Dieser propagandistische Zug sollte zwar
auch bei defa-futurum zum Tragen kommen, doch vor-
derhand hatte Hellwig mit seiner AG etwas Anderes
vor. Was er mit dem Zukunftsfilm bezweckte, legte er
ausfiihrlich in einer gemeinsam mit dem Dramaturgen
Claus Ritter verfassten Dissertation dar, die 1975 an
der Karl-Marx-Universitit Leipzig angenommen wur-
de. Dieses Werk mit dem wenig eingéngigen Titel «Er-
kenntnisse und Probleme, Methoden und Ergebnisse
bei der kiinstlerischen Gestaltung sozialistischer Zu-
kunftsvorstellungen im Film unter besonderer Beriick-
sichtigung der Erfahrungen der AG defa-futurum» ist
ein ungewohnliches, aber sehr aufschlussreiches Do-
kument. Auf iiber 300 Seiten und in einer oft herrlich
umsténdlichen Mischung aus Beamtendeutsch und
geisteswissenschaftlichem Jargon entwickeln die Auto-
ren das Konzept des «sozialistischen Zukunftsfilms»;
sie liefern also die theoretische Grundlage dessen, was
Hellwig mit defa-futurum filmisch umsetzen wollte.

Unerwiinschte Utopien

Hellwig und Ritter kannten sich mit utopischer Litera-
tur und Science-Fiction bestens aus. Insbesondere Rit-
ter, von Haus aus Germanist, war ein Experte auf die-
sem Gebiet und verdéffentlichte in den folgenden
Jahren drei Monografien zur deutschen Science-Fic-
tion. Was er und Hellwig in ihrer Dissertation be-
schreiben, ist im Grunde ein filmisches Gegenstiick
zur literarischen Utopie. Dass sie ihr Kind nicht beim
Namen nennen, hat allerdings gute Griinde: Karl
Marx und Friedrich Engels lehnten die Utopie, ver-
standen als detaillierte Beschreibung alternativer Ge-
sellschaftsentwiirfe, entschieden ab, denn dhnlich wie
die Evolutionstheorie kénne ihr Wissenschaftlicher
Sozialismus, als seridses wissenschaftliches Unterfan-
gen, lediglich die Gesetzmassigkeiten des Geschichts-
verlaufs darlegen, nicht aber dessen Ergebnis. Jeder
Versuch, die (kommunistische) Zukunft zu beschrei-
ben, sei unwissenschaftliche Fantasterei und somit
strikt abzulehnen. Fiir defa-futurum kam hinzu, dass
Utopien fiir ein totalitdres Regime wie das der DDR
ohnehin ein Problem darstellen, denn eine Utopie fun-
giert immer als kritischer Gegenentwurf zur Realitét,
die somit defizitdr erscheint. Offiziell waren aber im
real existierenden Sozialismus die wesentlichen gesell-
schaftlichen Probleme bereits geldst, die Utopie mit-
hin schon realisiert. Kritische Gegenentwiirfe waren
somit nicht mehr nétig.

Der Zukunftsfilm sollte auch nicht mit Science-
Fiction westlichen Zuschnitts verwechselt werden, die
Hellwig und Ritter als vulgére reaktiondre Propagan-
da abtaten. Diese negative Einschitzung wird bereits
in einer der frithesten defa-futurum-Produktionen,
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dem 1972 erschienenen Die Welt der Gespenster,
sichtbar. Der sechsminiitige Film besteht im Wesent-
lichen aus Aufnahmen von Titelbildern westdeutscher
Science-Fiction-Hefte. Diese Publikationen, allen vor-
an die noch heute fortgesetzte «Perry Rhodan»-Reihe,
stellen fiir Hellwig den Inbegriff degenerierter und
kriegstreiberischer West-Science-Fiction dar.

Der Zukunftsfilm als
Gegenwartsfilm

Der forsche Voice-over-Kommentar macht es deutlich:
Die grellbunten Monster, Roboter und muskelbepack-
ten Weltraumhelden auf den Covers seien Ausdruck
einer falschen - kapitalistischen - Vorstellung der Zu-
kunft, die es abzulehnen gelte. Entsprechend auch das
Schluss-Statement im Kommentar: «Diese Welt der
Gespenster - sie ist nicht die unsere! Die Zukunft
wird so, wie wir sie wollen!»

Der Zukunftsfilm, der den beiden Autoren vor-
schwebte, sollte nicht von Ausserirdischen und Welt-
raumschlachten handeln, sein Ziel sei «die Stimulie-
rung von Zukunftsverantwortung». Denn die Zukunft
gehe aus der Gegenwart hervor, liege in deren Verant-
wortung. Zugleich seien Zukunft und Gegenwart auch
in umgekehrter Richtung miteinander verbunden: Vor-
stellungen der Zukunft wirken darauf zuriick, wie wir
unsere Gegenwart gestalten. Aufgabe des Zukunfts-
films misse es deshalb sein, das in erster Linie jugend-
liche Publikum fiir die - sozialistische - Zukunft zu
begeistern. Letztlich sei der Zukunftsfilm, so Hellwig
und Ritter in einer ihrer wenigen prignanten Formu-
lierungen, schlicht eine besondere Form des Gegen-
wartsfilms.

Die Ausgangslage fiir den Zukunftsfilm ist also
denkbar heikel: Die Zukunft soll mobilisierend auf die
Gegenwart einwirken, darf aber nicht die herrschen-
den Verhéltnisse in Frage stellen, ja im Grunde nicht
einmal gezeigt werden. Dem Zukunftsfilm bleibt so-
mit nur ein schmaler Grat, auf dem er seine Wirkung
entfalten kann. Was sich schon theoretisch eher kom-
pliziert ausnimmt, wird in der konkreten Umsetzung
endgiiltig zur Merkwiirdigkeit. Die wenigen Filme, in
denen Hellwig sein Konzept einigermassen konse-
quent umzusetzen versuchte, sind denn auch alle auf
mehr oder weniger interessante Weise gescheitert.

Die Liebe in 30 Jahren

Stellenweise geradezu surreal wirkt der 1972 erschie-
nene Liebe 2002. Der knapp 40-miniitige Film beginnt
mit Bildern einer stilisierten Zukunft, in der weibliche
Figuren zuerst einen pantomimischen Tanz auffiihren
und dann von einem automatisierten Paarvermitt-
lungssystem mit Ménnern zusammengefiihrt werden.
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«Aufgabe des Zukunfts-
films musse es sein,

das in erster Linie jugend-
liche Publikum fir die
sozialistische Zukunft

ZU begeistern.»

Es folgen allem Anschein nach gestellte Interviews, in
denen Reisende auf dem Flugplatz Berlin-Schonefeld
gefragt werden, wie sie sich die Liebe in der Zukunft
vorstellen. Nach einem im Freien inszenierten Liebes-
duett aus «La Traviata» folgt wieder eine ldngere Sze-
ne mit dem Paarvermittlungscomputer, bevor Jugend-
liche in einer zeitgendssischen Diskothek dazu befragt
werden, wie sie sich die Liebe in 30 Jahren vorstellen.

Wie die verschiedenen Sequenzen zusammen-
hingen und worauf der Film hinauswill, wird nie wirk-
lich einsichtig. Besonders irritierend ist das Zukunfts-
ballett, das Hellwig mit professionellen Ténzer*innen
inszenierte. Ziel von Liebe 2002 sei, so Hellwig und
Ritter in ihrer Dissertation, «die Jugend der DDR auf
den ethischen und moralischen Anspruch einer sinn-
vollen Geschlechterbeziehung einzustimmen». Was
immer mit dieser reichlich nebulésen Formulierung
gemeint sein mag - aus dem Film selbst erschliesst sich
diese Absicht kaum. Aus den Ausfiihrungen in der Dis-
sertation geht zudem hervor, dass die computerisierte
Welt der Zukunft eine kapitalistische sei, eine Schre-
ckensvision, die es abzulehnen gelte. Der Film macht
das allerdings nie deutlich. Zumal diese Zukunft nie
glaubhaft erscheint, es aufgrund der offensichtlichen
Stilisierung wohl auch nicht soll. Wenn das Gezeigte
aber nicht plausibel wirkt, die negative Zukunft ohne-
hin nie Wirklichkeit werden kann, ist es mit der ab-
schreckenden Wirkung nicht weit her. Bei heutigen
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Zuschauer*innen diirfte zudem fiir Verwirrung sor-
gen, dass die Kostiime und Periicken der Ténzer*in-
nen offensichtlich von Stanley Kubricks ein Jahr zuvor
erschienenem A Clockwork Orange inspiriert sind. Al-
lerdings lief Kubricks Film in der DDR nie im Kino,
das Publikum von Liebe 2002 diirfte die Anspielung
somit kaum erkannt haben.

In den Interviews mit den Jugendlichen zum
Schluss kommt schliesslich zur Sprache, worauf nicht
nur Liebe 2002, sondern der Zukunftsfilm insgesamt
abzielt: Die Liebe sei ohnehin schon wunderbar, und
von einer Welt, in der eine Maschine den Geliebten
oder die Geliebte auswihlt, halten die Befragten we-
nig. So, wie es ist, ist es schon recht gut, die Zukunft
kann gar nicht viel besser werden, sondern ist lediglich
eine konsequente Weiterfiihrung der Gegenwart. In
Liebe 2002 lasst sich ein regelrechtes Schrumpfen der
Zukunft beobachten, die am Ende als wenig mehr er-
scheint als ein Anhéngsel der Gegenwart. Der Zu-
kunftsfilm wird damit in der Tat zum Gegenwartsfilm.

Marxistische
Zukunftsforschung

Indem sie die Zukunft ins Zentrum riicken, vermeiden
Hellwig und Ritter nicht nur den heiklen Begriff der
Utopie, sie knlipfen damit auch an damals aktuelle
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Diskussionen zur Prognostik an. Die sozialistische
Prognostik war als Gegenentwurf zur nach dem Zwei-
ten Weltkrieg primér in den USA entstandenen Futu-
rologie gedacht und verstand sich wie diese als Ver-
such, kiinftige wirtschaftliche und gesellschaftliche
Entwicklungen mittels mathematischer Modelle und
Computersimulationen zu antizipieren. Anders als die
westliche Futurologie fusste die Prognostik aber auf
der Marx’schen Geschichtsphilosophie. Offiziell war
dies zwar ein Vorteil - schliesslich galt Marx’ histori-
scher Materialismus als bewiesen -, in der Praxis er-
wiesen sich die Ansédtze aber rasch als inkompatibel.
Ahnlich wie die Utopie basiert auch Zukunftsfor-
schung auf dem Entwickeln von alternativen Szenari-
en und verschiedenen mdéglichen Varianten. Dies ver-
tréagt sich freilich schlecht mit einer Ideologie, die in
Anspruch nimmt, nicht nur die Gesetze des histori-
schen Prozesses zu kennen, sondern auch dessen
zwangsldufigen Endpunkt, den Kommunismus. Die
Zukunft, welche die Prognostik voraussehen konnte
- oder vielmehr sollte -, stand von Anfang an fest.
Als defa-futurum ihre Arbeit aufnahm, war die
Prognostik fiir die Parteifithrung bereits schon wieder
passé, Hellwig und Ritter nehmen die entsprechenden
Konzepte aber sehr ernst und entwickelten in ihrer
Dissertation davon ausgehend ein quasi-wissenschaft-
liches Modell des kreativen Prozesses, bei dem ein

Liebe 2002 1972, Joachim Hellwig
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Stoff fiir einen Film, ausgehend von einer sogenannten
Problempriamisse, iber mehrere genau definierte Stu-
fen hinweg kollaborativ entwickelt wird. Zentral ist
hierbei wie bei der Prognostik das Feedback-Prinzip,
das auf allen Stufen fiir Optimierungen sorgen soll.

Aus heutiger Sicht wirkt die Grafik, mit der die
Autoren ihren Ansatz illustrieren, schon fast wie eine
unfreiwillige Parodie. Insbesondere Hellwig war es
damit aber wohl ernst: Alle paar Monate trafen sich
Mitarbeiter*innen der AG mit externen Wissenschaft-
ler*innen zur «Werkstatt Zukunft», um anhand von
im Voraus festgelegten Themen Ideen fiir Filmprojek-
te zu entwickeln.

Die Werkstatt-Treffen fanden bis Ende der Sieb-
zigerjahre regelmaissig statt und wurden jeweils sorg-
faltig vorbereitet und protokolliert, sie trugen aber
kaum Friichte. Urspriinglich hatte sich Hellwig ambi-
tionierte Ziele gesetzt: Defa-futurum sollte alle andert-
halb Jahre einen grossen Spielfilm sowie zahlreiche
- in Hellwigs Terminologie - «Nichtspielfilme» produ-
zieren. Diese Vorgabe erreichte die AG nicht einmal
ansatzweise. Mit Im Staub der Sterne (1976) und Das
Ding im Schloss (1979) - beide unter der Regie des
Regie-Veteranen Gottfried Kolditz - brachte defa-fu-
turum lediglich zwei Spielfilme zustande, die zudem
beide nicht Hellwigs Auffassung des Zukunftsfilms
entsprachen, und von den zahlreichen meist kiirzeren
Nichtspielfilmen folgte gerade einmal eine Handvoll
dem in der Dissertation entwickelten Konzept.

Entfihrung in die Zukunft

Dazu gehdren auch die drei Werkstatt Zukunft-Filme,
die, wie es der Titel bereits erahnen ldsst, an Hellwigs
«Werkstatt Zukunft» ankniipfen. Die jeweils halbstiin-
digen Filme haben alle eine dhnliche Ausgangslage:
Mehrere Figuren, die verschiedene Typen reprisentie-
ren, werden auf humoristische Weise in die titelgeben-
de Werkstatt Zukunft «entfithrt», wo sie unter Anlei-
tung eines Supercomputers iiber einen bestimmten
Aspekt der Zukunft diskutieren.

Wie bereits in Liebe 2002 mischt Hellwig auch
hier Spiel- und offensichtlich gestellte Szenen mit au-
thentisch wirkenden Interviews, verzichtet aber auf so
stilisierte Momente wie die futuristischen Tanzszenen.
Stattdessen wagt er mehrfach Ausblicke in die Zukunft,
etwa in Werkstatt Zukunft |, in dem der Supercomputer
Wiinsche der Werkstatt-Teilnehmer*innen gleich ins
Bild setzt: So sehen wir automatisierte Fabriken, eine
Art FKK-Kindergarten im Obergeschoss eines Mehr-
familienhauses und einen automatischen Lieferdienst
fiir Fertiggerichte, der auch gleich berechnet, wie viele
Kalorien man mit der Mahlzeit zu sich nimmt.

Anders als Liebe 2002 zeigen die Werkstatt Zu-
kunft-Filme mogliche Entwicklungen, die entsprechen-
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den Szenen sind aber sehr kurz und insgesamt doch
ziemlich harmlos gehalten. Hellwig mag sich in seiner
Dissertation auf avancierte theoretische Konzepte be-
rufen, den grundlegenden Beschrdnkungen, die ihm
die Staatsdoktrin auferlegte, entkam er aber nie. Wenn
der Zukunftsfilm etwas nicht zeigen durfte, so die ab-
surde Pointe von Hellwigs Vorhaben, dann ist es die
Zukunft,

Zukunftsfilme ohne Zukunft

Die Produktionen der defa-futurum richteten sich aus-
driicklich an Jugendliche. Diese sollten - und damit
wiaren wir wieder beim propagandistischen Aspekt -
fiir den Aufbau der sozialistischen Zukunft begeistert
werden. Um sein Zielpublikum méglichst direkt anzu-
sprechen, bediente sich Hellwig bei Liebe 2002 einer
ungewohnten Distributionsform: Der Film wurde
nicht in Kinos, sondern in Diskotheken gezeigt. Dabei
waren ausgiebige Diskussionen im Anschluss an die
Filmvorfiihrung Teil des Konzepts. Ganz im Sinne des
fiir die Prognostik so wichtigen Feedback-Konzepts
sollten auf diese Weise Riickmeldungen zum Film in
die Entwicklung neuer Stoffe einfliessen.

In ihrer Dissertation und anderen offiziellen
Stellungnahmen heben Hellwig und Ritter hervor,
dass auf die Vorfithrungen oft stundenlange Diskus-
sionen folgten. Ob dies tatséchlich stimmt, ldsst sich
heute nicht mehr tiberpriifen. Fest steht aber, dass de-
fa-futurum ab Ende der Siebziger zusehends mit Legi-
timationsproblemen zu kdmpfen hatte. Das Ding im
Schloss, 1979 erschienen, wurde ein Riesenflop, und
Hellwig, der von ehemaligen Mitarbeiter*innen als
herrischer Typ beschrieben wird, stand zusehends
unter Beschuss. 1981 wurde defa-futurum schliesslich
aufgelost und Hellwig der AG kinobox zugeteilt. Der
Zukunftsfilm war damit Vergangenheit.

Simon Spiegel schreibt in seiner Studie «Bilder

einer besseren Welt. Die Utopie im nichtfiktionalen Film»
(Schiiren 2019) ausfiihrlich iiber defa-futurum.

Die erwahnten Filme der defa-futurum sind auf dem
Youtube-Channel «Joachim Hellwig» zu sehen.



Liebe 2002 1972, Joachim Hellwig

DEFA-FUTURUM

«Bei heutigen Zuschau-
er*innen durfte fur Ver-
wirrung sorgen, dass die
Kostime und Peru-

cken der Tanzer*innen
offensichtlich von Stanley
Kubricks A Clockwork
Orange inspiriert sind.»
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TEXT Michael Kuratli

Schon in den Achtziger-
jahren setzten die
hochpolierten Visionen
des Space Age Staub
an. Weshalb sich die
Science-Fiction im ausge-
henden Kalten Krieg
beidseits des Eisernen
Vorhangs in die Asthe-
tik eines kaputten
Fiebertraums hinein-
manovrierte.

Zeiten dndern sich: Im Jahr 2001 flog man noch mit der
Pan Am, der ikonischen amerikanischen Luftfahrtgesell-
schaft, mit gediegenem Service zum Mond - Fliissig-
nahrung schliirfend und auf Designersesseln in Raum-
stations-Lounges abhéngend. Nur neun Jahre spiter
dringten sich die Astro- und Kosmonaut*innen von
West und Ost in funktionalen Blau- beziehungsweise
Braunménnern in ein diisteres Raumschiff, das an ein
muffiges U-Boot aus dem Kalten Krieg erinnert, um die
gescheiterte Mission der Vorgeschichte in der Umlauf-
bahn des Jupiter zu untersuchen. Was ist passiert?
Kubricks 2001 - A Space Odyssey (1968) und
sein etwas in Vergessenheit geratenes Sequel 2010 - The
Year We Make Contact (1984) stehen wie kaum zwei an-
dere Werke fiir den priagnanten Umbruch in der Asthe-
tik von Science-Fiction-Filmen: Von den technikverlieb-
ten, hochpolierten Sechzigern mangvrieren sie das
Publikum mit Uberlichtgeschwindigkeit hinein in die
depressiven Achtziger - mit ihrer diisteren Vorahnung
vom realpolitischen Umbruch, der auf sie folgen sollte.

Die Sechziger:
Technik ist Trumpf

Es ist eine Binsenweisheit, dass Zukunftsfilme mehr
iiber die Gegenwart aussagen, in der sie entstanden
sind, als {iber die tatsidchliche Zukunft. Das ist auch der
Grund, weshalb Science-Fiction-Filme von einem anth-
ropologischen Standpunkt her betrachtet immer inter-
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Logan’s Run 1976, Michael Anderson

essanter werden, je dlter sie sind. Also nochmals zu-
riick zum Space Age: 2001, Kubricks Meilenstein der
Filmgeschichte, adelte 1968, auf dem Hohepunkt des
Wettlaufs zum Mond, das Sci-Fi-Genre im Westen, das
zuvor meist ein unterbelichtetes Dasein in der B-Mo-
vie-Sparte gefristet hatte. Der Zeitgeist war iiberreif
dafiir: Die Ingenieur*innen der Nasa waren drauf und
dran, einen Mann auf den Mond zu bringen. Doch
auch jenseits des Eisernen Vorhangs war man voller
Optimismus, was die Zukunft angeht, und - der Reali-
tat entsprechend - dem Westen sogar etwas voraus.
1958, als Sputnik bereits seit einem Jahr als erster
menschengemachter Trabant um die Erde fiepte, reis-
te man im Osten in He6o 30BET (Der Himmel ruft)
schon bequem per Passagierrakete zur sowjetischen
Raumstation und spéter Richtung Mars. Auf dem Weg
musste man aus Grossmut noch ein paar kopflose
Amerikaner retten. 1960 flogen ostdeutsche Ge-
noss*innen in Der schweigende Stern mit einer Crew,
die sich in Sachen Diversity auch heute nicht verste-
cken miisste, in piekfeinem Setting zur Venus. Und
visuell nahm die tschechoslowakische Produktion lka-
rie XB1 - wenn auch in Schwarzweiss - Kubricks
Meisterwerk bereits 1963 vorweg. Und spétestens mit
Solaris (1972) war das Gleichgewicht der Asthetik zwi-
schen den Supermichten wieder hergestellt.

Die Siebziger: Das Ende
der Unendlichkeit

Die Zukunft, so schien es in den Sechzigern beidseits
des ideologischen Grabens, wiirde in technischer Ma-
kellosigkeit erstrahlen. Was noch nicht heisst, dass
sich diese Filme als unbeschwerte Utopien entfalteten:
Die Dramen im Weltall waren so dystopisch wie eh
und je; damals einfach in schénen Anziigen. Der ds-
thetische Zukunfts-Chic ging sogar sehr leicht, so
scheint es, mit einer faschistoiden Ordnung einher, die
in gewissen Filmen entworfen wurde - wie etwa Fah-
renheit 451 (1966) oder Logan’s Run (1976) blendend
vorfiihren.
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Der Glanz des Space Age wihrte indes nicht lange. Zu
schnell wurde der Traum vom Weltall wieder auf den
Boden der Realitit geholt. 1972 schrieb der «Club of
Rome», ein Verbund von Wissenschaftler*innen, der
sich fiir eine nachhaltige Zukunft einsetzt, mit seinem
Bericht tiber die Grenzen des Wachstums seine eigene
Dystopie, die Olkrise knickte die letzten unverbesser-
lichen Futurist*innen. Umweltbewegungen, ungeloste
soziale Krisen und der desastrose Vietnamkrieg zwan-
gen den Optimismus der Nachkriegszeit im Westen in
die Knie. Das farbte aufs hiesige Kino ab: 1979 zeigte
Ridley Scotts Alien, was mit einem Raumschiff pas-
siert, wenn es lange im Weltraum unterwegs ist - es
wird staubig. Die Protagonist*innen sind hier nicht
einfach schmucke Offizier*innen, sondern auch Me-
chaniker*innen, die sich mit den Rohren und Ventilen
im Bauch ihres Gefidhrts auskennen miissen; schliess-
lich geht Technik irgendwann auch mal kaputt. Scott
zeigte damit vielleicht zum ersten Mal eine Vision ei-
ner Zukunft, die bereits einen Retro-Charakter hatte.
Schliesslich machte auch das, was die Crew im Verlauf
des Films an Bord entdecken muss, wenig Lust auf die
Erkundung der Galaxie. Drei Jahre spéter doppelte
Scott mit Blade Runner nach, der - zumindest in Sa-
chen dystopischer Zukunftsvision - im gleichen erzéh-
lerischen Universum hétte angesiedelt sein kénnen:
Die Erde ist im Olzeitalter erstickt, die futuristische
Zukunft von einst ist nun eine Miillhalde, die fantasti-
sche Errungenschaft von kiinstlichen Wesen in Form
von Androiden ist zur Bedrohung geworden. Die Zu-
kunft, die noch gar nicht begonnen hatte, war in die-
sen Filmen schon wieder alt und gebrochen.

Das angelséchsische Kino der Achtzigerjahre
kostete diese gebrochene Zukunft fortan geniisslich
aus. Wie konnte man auch anders, gab die Politik doch
derart tolle Steilvorlagen: Ronald Reagan regte mit
Pldnen zu einem satellitenbasierten Verteidigungssys-
tem sein eigenes, diisteres Sequel zu Star Wars an, und

Alien 1979, Ridley Scott
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Brazil 1985, Terry Gilliam
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die Gefahr eines Atomkriegs mit der in Repression
und wirtschaftlicher Stagnation festgefahrenen Sow-
jetunion schien so real wie zuletzt bei der Kubakrise
1962. Im Schatten dieser Grosswetterlage stand
schliesslich auch 2010 von Peter Hyams. Am Film, der
die Fdden um die kiinstliche Intelligenz HAL 9000
und den schwarzen Monolithen im Weltall aus 2001
als Sequel weiterspinnt, hatte Stanley Kubrick nichts
zu schaffen. Das diirfte einer der triftigsten Griinde
sein, weshalb er dsthetisch nicht anndhernd so glédnzt
wie das Original. Doch die ganze Machart des Films
steht schon in seinen Grundfesten unter einem ande-
ren Stern: Bei Kubrick gab es noch weissleuchtende
Raumschiffe zu sehen, die im Walzertakt iiber die
Leinwand tanzen. Und Protagonisten, die die Entde-
ckungslust der Menschheit an ihr Limit treiben. In
2010 sind sie ersetzt durch ein dunkles Fluggeschwiir
(natiirlich sowjetischer Bauart), das, untermalt mit
den diisteren, synthetischen Klédngen von David Shire,
bedrohlich durchs Bild fahrt; besetzt mit einer Crew,
die sich vor allem mit dem heiss gewordenen Kalten
Krieg auf der Erde auseinandersetzen muss.

Die Achtziger: Das real
existierende Chaos

Auch im Osten war die feinsauberliche Zukunft der
Sechzigerjahre spétestens in den Achtzigern passé.
Mit seiner Sci-Fi-Tetralogie - Golem; Wojna $wiatow
- Nastepne stulecie (The War of the Worlds: Next Cen-
tury); O-bi, o-ba: Koniec cywilizacji (O-Bi, O-Ba: The
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End of Civilization); Ga, ga - Chwala bohaterom (Ga-ga:
Glory to the Heroes) - inszenierte der vergessene pol-
nische Regisseur Piotr Szulkin ab 1979 grotesk-noire
Zukunftsszenarien, sozusagen als expressionistisches
Pendant zu Scott. Die Zensur seines Heimatlandes
trieb Szulkin zur kreativen Umschiffung der grossten
Konfliktlinien mittels Science-Fiction an,
denn in Zukunftsvisionen liess sich bewalti-
gen, was in realitdtsndheren Settings langst
die Alarmglocken des Politbiiros hétte schril-
len lassen (was ihn freilich nicht vor Vorfiihr-

= haterom (1986) zeigt sich die zynische
¥ Umkehrung des einstigen Menschheits- in
einen Albtraum am ausdrucksstédrksten: Weil
die Menschen im 21. Jahrhundert so gliick-
lich auf der Erde zusammenleben, miissen
Stréflinge die Aufgabe ibernehmen, als Kos-
monauten fremde Planeten zu kolonisieren.
Als «Scheisskerle!» spricht der Leiter des Geféngnis-
ses seine Insassen wiahrend der Zeremonie verachtlich
an, in der Héftling Scope zum Raumfahrer gekiirt und
in einen Schrotthaufen von Rakete gesetzt wird.
Nichts mit «Genosse», nichts mit High-Tech-Fliissig-
nahrung. Der Planet, auf dem Scope landet, Australia
458, ist alles Andere als unbewohnt und hat die Sitte,
die neu angekommenen «Helden» hoch verehrt mit
Prostituierten und geschenkten Waffen zu empfangen.
Die Gefeierten sind dann aber dazu verdammt, auf
dem neuen Planeten ein Verbrechen zu begehen, da-
mit man sie in einem Stadion, in dem {ibergross und
auf Deutsch «Ordnung muss sein» prangt, &ffentlich
auf einen Pfahl spiessen kann - ein gesellschaftlich
reinigendes Ereignis auf Australia 458. Getrankt in
bitterschwarzen Humor, kommt man kaum umbhin,
Parallelen zwischen Ga, ga und dem serbelnden
kommunistischen Regime auf der heimatlichen Erde
zu ziehen.

Vergleichen lésst sich Szulkins Werk westlich
des Vorhangs eigentlich nur mit dem Stil Terry Gilli-
ams. Dessen biirokratische Dystopie Brazil (1985) er-
scheint ebenfalls in der Mitte eines Jahrzehnts, das die
Hoffnung auf eine glorreiche, technisch erhabene Zu-
kunft zugunsten eines verbrauchten Durcheinanders
aufgegeben hat. Auch in Brazil ist die Technik, die auf
ihre Weise futuristisch ist, bereits veraltet. Mit eigen-
tiimlichen Schreibmaschinen-Computern gar so ver-
altet, dass man hier eine dsthetische Verzweigung des-
sen verorten kann, was man in der Literatur der Zeit
schon als «Steampunk» kennt.

1986 setzte noch ein weiteres, vergessenes Ost-
liches Meisterwerk der Groteske einen bitteren Kom-
mentar kurz vor das Ende einer Ara, die in das Ende
der Geschichte, oder halt doch nur in die Neunziger-
jahre, miindete: In KuH-g3a-gsal (Kin-dsa-dsa!) des
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Russen Giorgi Danelia verirren sich zwei ungleiche
Genossen, die eigentlich einen verirrten Sternreisen-
den bei der Polizei verpfeifen wollten, unverhofft auf
einen Wiistenplaneten. Dort werden die Neuank6mm-
linge in die absurden lokalen Gepflogenheiten ge-
zwungen: Leute von anderen Planeten miissen als
Kennzeichen ein kleines Glockchen an der Nase tra-
gen, Einheimische miissen von diesen «Aliens» mit
einer Kniebeuge, einem Schlag auf die Backen, aus-
gebreiteten Armen und dem Ruf «Koo!» begriisst wer-
den. Leuten mit gelben Hosen gebiihrt diese Begriis-
sung gleich zwei Mal. Die ahnungslosen Russen
schliessen sich zwei armen Wanderkiinstlern an, die
zwar telepathisch Russisch lernen und mit ihrem ros-
tigen Geféhrt theoretisch interstellar reisen kdnnten,
wenn sie nur mit geniigend Streichholzbrennstoff ein
«Gravitsapa» kaufen kénnten. Einstweilen sind sie
aber auf die Almosen der Einwohner*innen angewie-
sen, fiir die sie Katzenmusik aus einem Kéfig heraus
vorfithren.

Klingt absurd? Ist auch so. Und doch empfind-
lich nahe am Endstadium des real existierenden Sozia-
lismus, wo Prekaritédt, Korruption und eine undurch-
schaubare Biirokratie den Alltag der Menschen
bestimmten. Und selbst wenn mit Kin-dsa-dsa! nicht
direkt eine Zukunftsvision der Menschheit préasentiert
wird, kommt man nicht umhin, die retrofuturistischen
Geriatschaften auf dem Planeten Pluke zu bestaunen,
die man einem fantastischen Dieselpunk zuordnen
koénnte und die visuell der postapokalyptischen Mad-
Max-Reihe nahe kommen. Genau, die australische
Filmreihe einer loca Zukunft war ja auch schon gross
in den Eighties.

Ab und an produzierte das Kino bis knapp in
die Achtzigerjahre auch noch schén gebiigelte Zu-
kunftssagen, in der UdSSR etwa MNeTtna Opuona (The
Orion Loop) (1982) von Vasily Levin. Im Westen sucht
man allerdings nach Disneys The Black Hole (1979)
ergebnislos nach der makellosen Asthetik des Kiinfti-
gen, und vom innerstadtischen Zerfall (Escape from
New York, 1981) bis zum Low-Budget-Space-Western
(Space Rage, 1985) unterwarfen sich in den kapitalis-
tischen Landern die Sci-Fi-Szenarien durchgehend der
neuen Asthetik des Verbrauchten.

Eine neue Ara erbricht sich

In knapp einem Jahrzehnt hat sich die Science-Fiction
im Film &sthetisch von technikglaubigen Traumwelten
zu mit Schrott gefiillten Fiebertrdumen entwickelt.
Faszinierenderweise in beiden dominierenden Macht-
sphéren fast zeitgleich - allen blinden Flecken, was die
Gegenseite angeht, zum Trotz. Die Dominanz des
Grotesken im Sci-Fi der Achtziger verweist aber nicht
nur dsthetisch auf eine gebrochene Zukunft und eine
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empfundene Aussichtslosigkeit der eigenen, korrum-
pierten Gegenwart. Auch die erratischen Erzdhlstran-
ge mit oft verwirrenden und widerspriichlichen Ver-
weisen in Werken wie Brazil, Ga-ga, Kin-dsa-dsa! oder
Mad Max konnen als zynische Ausgeburt der Postmo-
derne, die auf ein komplexes, selbstreferenzielles Re-
cyclingsystem aufbaut, gelesen werden.

Wenn heute in Serien wie Maniac ésthetisch auf
die Achtzigerjahre als retrofuturistisches Gadget zu-
riickgegriffen wird, sollte man zumindest nicht verges-
sen, dass schon damals die Filmemacher*innen des
Sci-Fi-Genres ihre eigene Epoche im Riickblick - und
aus einem gebrochenen Zukunftstraum heraus - be-
trachtet haben.

Nicht nur in Sachen
Atomwaffen schaute
man im Kalten Krieg
aufs Gleichgewicht.
Auch auf der Leinwand
wurde Ost wie West
standig nachgerustet:
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Star Wars 1977, George Lucas ~ Zvyozdniy inspektor 1980, M. Kovalyov, V. Polin

Die Low-Budget-Space-Saga revolutionierte Technisch nicht ganz so liberzeugend: die
mit LucasArts visuelle Filmeffekte auf Jahrzehnte sowjetische Antwort drei Jahre spéter. Die Mission
hinaus - Hologramme inklusive. war daflir ganz dem Kalten Krieg verpflichtet.
E [Laser]
Buck Roger 1939, Ford Beebe, Saul A. Goodkind Zvyozdniy inspektor 1980, M. Kovalyov, V. Polin
Wenn nicht der erste Einsatz einer Laser- Auch die russische Raumpolizei gebietet den
pistole, so doch sicher der schickste. 500 Jahre in kapitalistischen Piraten in diesem Sowjetstreifen
der Zukunft will man gewappnet sein. letztlich nur mit Laserwaffengewalt Einhalt.
s Mondlandung
Destination Moon 1950, irving Pichel Kosmicheskiy reys 1939, Vasily Zhuraviyov
Von der Mondlandung trdumte man ja schon In der russischen Fiktion landete man
langer. Dieser Film wagte sich fast schon schon frith auf dem Mond. Und entdeckte ihn
realistisch daran - und in Technicolor. mit fantastischer Stop-Motion-Technik.
I
2001-A Space Odyssey 1968, Stanley Kubrick Nebo ZOVYOt 1959, Mikhail Karyukov, Aleksandr Kozyr
Weitsichtig wie keiner wusste schon Kubrick, In Sachen Komfort stand die marxistisch-
dass es in Zukunft kommerziellins All gehen wird. leninistische Passagierrakete dem Westen
Heute heisst es einzig Space X statt Pan Am. in nichts nach.
N _
2001 - A Space Odyssey 1968, Stanley Kubrick Nebo zovyot 1959, Mikhail Karyukov, Aleksandr Kozyr
Fast zehn Jahre nach den Sowijets ist die Die sowjetische Vision einer internationalen
West-Raumstation noch immer eine Baustelle. Raumstation ist schon 1959 einsatzbereit.
Das Sixties-Feeling ist dennoch unschlagbar. N&chster Halt: Mars.

'
&

Forbidden Planet 1956, Fred M. Wilcox lkarie XB 1 1963, Jindrich Polak

Der treue Robby iibernahm als einer der ersten Sein Bruder Patrick war bei seinem Auftritt schon
Filmroboter eine plottreibende Rolle und sprach eine 80-jdhrige Antiquitat und wurde im Jahr

angeblich 178 Sprachen und ihre Dialekte. 2163 von der Crew der lkarus nur noch belachelt.
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FILME SERIEN

K@D & BLOD WILDER
(WILDLAND) von Jan-Eric Mack
von Jeanette Nordahl

PRETEND IT'S A CITY
ONE NIGHT IN MIAMI von Martin Scorsese
von Regina King

SMALL AXE
SOUL von Steve McQueen
von Pete Docter

THE MANDALORIAN
EIN PALAST FUR PUTIN von Jon Favreau
von Alexei Navalny

NIGHT STALKER:
THE DISSIDENT THE HUNT FOR A SERIAL
von Brian Fogel KILLER

von James Carroll,
PALMER Tiller Russell
von Fisher Stevens

THE STAND
BURNING MEMORIES von Josh Boone,
von Alice Schmid Benjamin Cavell

PIECES OF A WOMAN
von Kornél Mundruczo
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Eine Teenagerin kommt nach dem Tod ihrer Mutter bei einer Tante unter, die
sich als skrupellose Matriarchin entpuppt. Jeanette Nordahls Langfilm-
debiit erinnert an einen Thriller, setzt aber andere Akzente - und verweigert
sich vor allem der allzu einfachen Frage nach Motiven.

Die Kohlensdure im Wasser-
glas steigt nach oben, die Windan-
lagen drehen sich. Wohin Ida auch
blickt, und die Kamera mit ihr: Das
Leben scheint weiterzugehen. Ob-
wohl doch in der ersten Einstellung
ein Auto hilflos wie ein Kéfer auf
dem Riicken lag, obwohl mit den
folgenden fragmentarischen Kran-
kenhausaufnahmen ein Umstand
skizziert wurde, der das Leben erst
einmal anhalten miisste: Idas Mut-
ter hat diesen Autounfall nicht
iiberlebt, die 17-Jahrige wird fortan
bei ihrer Tante leben miissen. Das
ist Idas Schicksal, das ist die Pra-
misse von Wildland.

Wie es nach dem Leben mit
einer drogenstichtigen Mutter und
dessen jahem Ende in Ida aussieht,
ist kaum auszumachen, schon gar
nicht fiir den Betreuer vom Jugend-
amt, der hilflos zwischen Befra-
gung und Beruhigung schwimmt.
Ida bleibt einsilbig. Die glatten
Haare fallen streng an ihrem Ge-
sicht herunter, die dunklen Augen-
brauen intensivieren einen Blick,
hinter dem ein Trauma sich viel-
leicht versteckt, aber nicht zu er-
kennen gibt. Nur der Gips am Arm
markiert die seelische Narbe.

Sandra Guldberg Kampp,
die diese Ida spielt, wird ihr Poker-
face bis auf wenige Momente tiber
den gesamten Film behalten. Das
geht nicht nur deshalb auf, weil die
Newcomerin keine grosse Mimik
bendtigt, um ihrer Figur die notige
Tiefe zu verleihen. Sondern auch,
weil Regisseurin Jeanette Nordahl
in ihrem Langfilmdebiit gar nicht
erst so tut, als konne eine Kamera
mal so eben in die Psyche blicken.
Kad & Blod oder Wildland, wie er
in der internationalen Auswertung
heisst, reflektiert nicht, sondern
zeigt. Wir fithlen nicht mit Ida, wir

sehen mit ihr: Wasserglédser, Wind-
anlagen - und schon bald Gewalt
und Verbrechen.

Denn der Film teilt sich ein
gutes Stiick Handlung mit David
Michods Konigreich des Verbre-
chens (2010): Idas Tante Bodil
(Sidse Babett Knudsen) iberwacht
als Matriarchin die kriminellen Kre-
ditgeschafte, die ihre drei Sohne
Mads, Jonas und David ausfiihren.

VON JEANETTE NORDAHL

K@D & BLOD
(WILDLAND)

Bekam in dem australischen Thril-
ler der ménnliche Protagonist Jo-
shua allerdings ein ganzes Innenle-
ben verpasst, das er per Voice-over
den Zuschauer*innen mitteilte, gibt
uns Nordahl in einer solchen Voice-
over nur wenige Sitze aus Idas In-
nerstem mit auf den Weg, bevor die
Handlung einsetzt. Der entschei-
dende: «Flir manche lauft schon al-
les schief, bevor es tiberhaupt ange-

fangen hat.» Ein Satz, der sich wie
ein Fluch iiber das bald einsetzende
Geschehen legt, wenn Ida lédngst
wieder nur stille Beobachterin ist.
In Wildland finden wir uns
deutlich mithsamer zurecht als in
Michéds klarer auserzdhltem Film
oder in der bereits vier Staffeln
wihrenden Serie Animal Kingdom,
die Jonathan Lisco fiir TNT aus
dem Stoff gemacht hat. Fiir Ida wie
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fiir uns bleibt in der Familie ihrer
Tante vieles zunéchst undurchsich-
tig, auch wenn die Abgriinde sich
an den Korpern schon ablesen las-
sen, lange bevor das Drehbuch von
Ingeborg Topsee Licht ins Dunkle
bringt: Bodils jiingster Sohn Mads
(Besir Zeciri) entlddt die aufgestau-
te Energie an einem Boxsack; Jo-
nas, der Alteste (Joachim Fjelstrup),
demditigt den mittleren Bruder Da-



vid (Elliott Crosset Hove) mit ein
paar Backpfeifen; dieser scheint
eigentiimlich abwesend, hat ein
deutliches Drogenproblem. Toxi-
sche Mannlichkeiten, in stets drmel-
losen Shirts, fiirs Geschiftliche ka-
nalisiert von einer Matriarchin, die
Sidse Babett Knudsen, bekannt aus
Borgen, angemessen ruhelos zwi-
schen eisernem Mafiaboss und lie-
bender Mutter spielt. In diesem
Grenzgebiet liegen wohl auch die
Kiisse auf den Mund, die sie ihren
Séhnen zum Friihstiick abverlangt.

Angst und Pubertat

Ida fahrt nun mit diesen Cousins
zum Eintreiben von Schulden, da-
nach auf die Party, die erst im Mor-
gengrauen endet, und so vermischt
sich die Angst vor den harten Jungs
bald mit der Aufregung des Co-
ming-of-Age. Die Unbestimmtheit,
die Wildland mit seiner jungen Hel-
din teilt, wird manchmal gestort
von den eher plakativen Schablo-
nen, mit deren Hilfe manche der
anderen Figuren gezeichnet sind,
vor allem die S6hne mit ihren klar
konturierten Differenzen: der kif-
fende, videospielende Mads, der
cholerische Macker Jonas, der psy-
chisch labile David. Doch Nordahl
scheint hier eben eher den Clan als
Ganzes denn seine individuellen
Teile portrédtieren zu wollen. Zu
diesem gehdrt ausserdem noch Jo-
nas’ Frau Marie (Sofie Torp), und
das gemeinsame Baby ist so etwas
wie das Mafia-Maskottchen. Mit
Davids neuer Freundin Anna (Car-
la Philip Reder) dagegen kann sich
die Familie noch nicht anfreunden.

Ida dafiir umso mehr: Die
schonsten Momente, auch die, in
denen bei allem Fatalismus, der
den Film durchzieht, am ehesten so
etwas wie Freiheit durchscheint,
sind die Momente, in denen Ida
und Anna allein sind: nachts beim
Naschen in der Kiiche, als Anna Ida
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ihr «Carpe diem»-Tattoo zeigt; im
Rotlicht auf der Tanzfliche im
Club, bevor David sich seine Freun-
din wieder schnappt; draussen vor
dem Haus, als Anna dem Teenager
gesteht, dass sie schwanger ist und
sich mit David eine eigene Woh-
nung suchen will, fern von allen
Machenschaften. Eine zarte Alli-
anz, durch einen freundschaftli-
chen Rat und einen fliichtigen Kuss
Idas verbiirgt. Doch die schiefe ge-
gen eine queere Bahn auszutau-
schen, diese Moglichkeit versiegt im
Drama, das sich ldngst entfaltet hat.
Dieses Drama bricht sich &sthetisch
niemals vollstdndig Bahn, Wildland
bleibt auch dort niichtern, wo die
Intensitét steigt. Nordahls Debiit ist
konzentriert, ohne streng zu sein.
Die vielen Dialogszenen in Innen-
rdumen brauchen keinerlei Aus-
schmiickung, die iiber die prézise
Mise en Sceéne hinausgehen wiirde;
der spartanische Soundteppich von
Experimentalmusiker Puce Mary
tut fiir die nervése Grundspannung
sein Ubriges.

Verdéachtige Zeugin

Dieser understated Arthouse-Ge-
stus fiihlt sich manchmal etwas arg
vertraut an. Wenn in diese Ver-
trautheit hinein dann aber der
Schuss féllt, um den der Film ge-
baut ist, dann ist das wiederum
durchaus effektiv. Ida, die stille Be-
obachterin, ist auf einmal mitten-
drin, weil sie nicht nur gesehen hat,
sondern gesehen wurde. Und ein
etwas ahnender Polizist mahnt sie
bald mit einem weiteren verhidng-
nisvollen Satz zur Mitarbeit: «Wenn
du keine Zeugin bist, bist du ver-
déchtig.» Es ist jedoch genau die
Logik solcher Krimi-Alternativen -
schuldig oder unschuldig, Zeug*in
oder verdichtig, Tater*in oder Op-
fer -, der sich Ida, und mit ihr
Nordahls Film, verweigert. Wild-
land ist kein Film des Entweder-
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oder, sondern einer der fliessenden
Grenzen, der Unentscheidbarkeit
cher als der Selbstbestimmung.

Ob die weithin schweigende,
mal bemitleidenswerte, mal fast un-
heimlich klare Ida nun eher abge-
stossen oder angezogen von ihrer
neuen Kernfamilie ist, das ist viel-
leicht auch deshalb so schwer zu sa-
gen, weil da zu viele Wiinsche und
Angste zugleich gegeneinander zer-
ren, weil sich dort drinnen zu viele
dltere und jiingere Traumata tiber-
lagern. Nordahl versenkt den mora-
lischen Konflikt, den andere Filme
wohl gerne ausbuchstabiert und
aufgelost hitten, hinter den kaum
durchdringlichen Augen einer Tee-
nagerin, fiir die nicht nur jede Tiir,
sondern auch der Notausgang ver-
sperrt ist. Was sie denkt, was sie
fiihlt, ob hinter diesem Blick etwas
- und wenn ja, was - entschieden
wurde, bleibt offen. So fiihrt die
Frage, was schiefgelaufen ist, ins
Leere, und der Ausgangssatz kehrt
unweigerlich als Klammer um die
Handlung zurtick: «Fiir manche
lauft schon alles schief, bevor es an-
gefangen hat.» Zum Ende hin er-
fdhrt dieser Satz dann nochmal
eine brutale Verschiebung. Denn
dass hier ein Film, der mit einem
Tod begonnen hat, nun mit einer
Geburt endet, ist nicht trdstlich ge-
meint. Im Gegenteil. TinKadritzke

START 05:11.2020 REGIE Jeanette Nordahl BUCH Ingeborg Topsee KAMERA David Gallego SCHNITT Michael Aaglund MUSIK Puce Mary
DARSTELLER*IN (ROLLE) Sandra Guldberg Kampp (Ida), Sidse Babett Knudsen (Bodil), Joachim Fjelstrup (Jonas), Elliott Crosset Hove (David),
Besir Zeciri (Mads) PRODUKTION Snowglobe, Danemark 2020 DAUER 88 Min. VERLEIH CH First Hand Films STREAMING Filmingo
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Vier afroamerikanische Legenden kommen zu einem fiktiven Treffen zu-
sammen, um lber die Biirgerrechtsbewegung, Rassismus und ihre Karrieren
zu sprechen. Regina King verwandelt in ihrem Regiedebiit gekonnt das
Biihnenstiick von Kemp Powers in ein Spielfiimdrama.

Am 25, Februar 1962 kam
Cassius Clay (Eli Goree), spéter be-
kannt als Muhammad Ali, mit drei
Freunden - dem Biirgerrechtler
Malcolm X (Kingsley Ben-Adir),
dem NFL-Star Jim Brown (Aldis
Hodge) und dem Sénger Sam
Cooke(Leslie Odom Jr.) - zusam-
men, um seinen Weltmeistertitel ge-
gen Sonny Liston zu feiern, iiber
das Civil Rights Movement zu spre-

VON REGINA KING

ONE NIGHT
IN MIAMI

chen und ihr Leben zu reflektieren.
So erzihlt es zumindest das Biih-
nenstiick des amerikanischen Au-
tors Kemp Powers, der in diese
fiktive Ausgangssituation ein inten-
sives, sozialkritisches Drama einge-
bettet hat.

Angereichert mit wahren An-
ekdoten und dokumentierten Cha-
raktereigenschaften der Figuren,
erhebt sich die Geschichte aus ei-
ner reinen Wunschfiktion heraus
und bietet emotional realistische
Ankntipfungspunkte. Alles, was die
vier Figuren sagen, wirkt, als hétte
es so wirklich passieren konnen.

Dadurch entsteht ein einmaliger
Einblick in die Sichtweisen von vier
Schwarzen Ménnern, die fern der
dominanten Weltanschauung ihrer
Weissen Mitmenschen den Status
quo der Gesellschaft analysieren
kénnen. Oscargewinnerin Regina
King ist es gelungen, das Stiick zu
einem herausragenden Film zu ad-
aptieren. Die Inszenierung, die Ka-
meraarbeit und die Dynamik der Fi-
guren durchbrechen die starre
Ein-Schauplatz-Vorgabe des Thea-
ters. Thr Stil, unaufgeregt und doch
fliessend, schafft einen dynami-
schen Raum, in dem sich Powers’
Zeilen entfalten kénnen, ohne
durch iiberstilisierten Sechzigerjah-
re-Kitsch oder Uberdramatisierung
erdriickt zu werden.

Die Auseinandersetzung er-
gibt sich aus den verschiedenen
Ideologien und Positionen, die die
vier in Bezug auf ihre Rolle in der
Biirgerrechtsbewegung einneh-
men. Auf der einen Seite Malcolm
X, der an seinen eigenen Uberzeu-
gungen als Mitglied der Nation of
Islam zweifelt, seine Freunde aber
mehrmals selbstgerecht auffordert,
sie miissten sich ihrer machtvollen
Vorreiterrolle in der Bewegung be-
wusst werden. Sam Cooke auf der
anderen Seite, der sich verletzt
fithlt durch den Vorwurfs, sein Mu-
sikbusiness diene nur der Unterhal-
tung von Weissen und selbst Bob
Dylan trage mit «Blowing in the
Wind» mehr zum Widerstand bei.
Erfolg in der Welt der Weissen zu
haben, bedeute fiir ihn nicht, seine
eigenen Leute vergessen zu haben.
Nicht umsonst wird der an sich
schon grossartige Jazz-Soundtrack
von Terence Blanchard am Schluss

von der klassischen Civil-Rights-
Hymne Cookes, «A Change Is Gon-
na Come», erginzt.

Doch nicht nur die sichere
Inszenierung Kings und das her-
vorragende Skript Powers’ machen
One Night in Miami zu einem gross-
artigen Film. Es ist das phdnomena-
le Casting, das den fast schon sa-
genumwobenen historischen Cha-
rakteren nicht nur gerecht wird,
sondern deren Essenz geschickt
einfingt. Insbesondere Malcolm X
und Muhammad Ali werden mit
viel Feingefiihl von Ben-Adir und
Goree interpretiert. Unterstiitzt
wird dieses Quartett noch durch
exzellent besetzte Nebenrollen und
Kurzauftritte. So gehort einer der
eindrucksvollsten Momente Schau-
spielveteran Beau Bridges, dessen
Figur Jim Browns Leistungen als
Footballer in hochsten Tonen lobt,
ihm aber gleichzeitig verbietet, das
Haus zu betreten. Man habe doch
bisher nie «N**** im grossen Haus
erlaubt». Selbst der Ruhm machte
aus einem Schwarzen Mann kein
«gleichwertiges Gegentiber».

Es ist One Night in Miami an-
zurechnen, dass er nicht versucht,
eine allgemeingiiltige Losung fiir
die Herausforderungen der Biirger-
rechtsbewegung zu finden. Die be-
stehende Ordnung brechen oder
sich mit «Weissen Methoden» ei-
nen Platz am Tisch zu verschaffen
- es sind Ideen, die durch den
Raum fliegen. Woran der Film je-
doch keinen Zweifel lasst, ist das
Vergniigen, diese vier teils viel zu
friih verstorbenen Ikonen noch ein-
mal so authentisch nachgezeichnet
auf der Leinwand zu erleben.

Susanne Gottlieb

START 15.01.2021 REGIE Regina King BUCH Kemp Powers KAMERA Tami Reiker SCHNITT Tariq Anwar MUSIK Terence Blanchard
DARSTELLER*IN (ROLLE) Kingsley Ben-Adir (Malcolm X), Eli Goree (Cassius Clay), Aldis Hodge (Jim Brown), Leslie Odom Jr.(Sam Cooke),
PRODUKTION ABKCO Films, Snoot Entertainment, USA 2020 DAUER 116 Min. STREAMING Amazon Prime



Jazzmusik, Tod und Famili-
enunterhaltung: Mit Soul bastelt Pi-
xar eifrig weiter an seinem Ruf als
experimentierfreudiges Animati-
onsstudio. Regisseur und Dreh-
buchautor Pete Docter (Monster,
Inc., Up, Inside Out) eroffnet den
jingsten Ausflug an die Genregren-
zen mit makabrer Ironie. Ausge-
rechnet als sich der Lebenstraum
des Musiklehrers Joe von einer
Karriere als Jazzpianist endlich zu
erfullen scheint, stiirzt er in einen
Gully und stirbt. Weil er sich damit
partout nicht abfinden mag, nimmt
seine Seele auf dem Weg ins Jen-
seits Reissaus und schmuggelt sich
in ein Mentoringprogramm, das
ungeborenen Seelen helfen soll, ih-
ren Lebensfunken zu entfachen.
Gemeinsam mit der miesepetrigen
Seele Nr. 22, die sich das irdische
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Jammertal gerne ersparen wiirde
und mit ihrem Dauergendrgel
schon Mutter Teresa zur Weissglut
trieb, heckt er den Plan aus, die

VON PETE DOCTER

SOUL
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Rollen zu tauschen, sodass Joe zu-
riick ins Leben und 22 weiter im
Zwischenreich chillen kann. Klar,
dass das schiefgeht. Am Ende landet
22 im Korper von Joe und Joe in
dem einer Katze. Herrlich alberner
Dr.-Dolittle-Humor paart sich fort-
an munter-melancholisch mit psy-
chedelischen Nahtodimpressionen.

Das klingt schréger, als es ist.
Lange scheint Soul, der pandemie-
bedingt exklusiv bei Disneys Strea-
mingdienst startet, das ewige
«Chase your dreams»-Mantra des
Pixar-Mutterkonzerns nachzube-
ten. Diesmal halt vor der Kulisse ei-
ner Midlife-Crisis. Zum Schluss
wird das dann zwar hinterfragt,
aber so subtil, dass es wohl vor al-
lem die vom Leben gezeichneten
Erwachsenen trosten soll. Die Kin-
der diirfen weitertraumen. stefan volk

START 25.12.2020 REGIE Pete Docter BUCH Pete Docter, Mike Jones, Kemp Powers KAMERA Matt Aspbury, lan Megibben SCHNITT
Kevin Nolting MUSIK Trent Reznor, Atticus Ross SYNCHORNISATION (ROLLE) Jamie Foxx (Joe Gardener) Tina Fey (22) Alice Braga (Jerry)
Richard Ayoade (Jerry) PRODUKTION Disney, Pixar Animation Studios, USA 2020 DAUER 100 Min. STREAMING Disney+

Kurz nach seiner Riickkehr
aus Berlin, wo er wegen seiner Ver-
giftung mit dem russischen Kampf-
stoff Nowitschok behandelt wor-
den war, kurz nach seiner Ver-
haftung, die unweigerlich darauf
folgen musste, liess Alexei Navalny
auf Youtube die Bombe platzen: Ein
Palast fiir Putin ist nicht das erste
Video des Oppositionspolitikers,
aber mit mehr als 90 Millionen
Klicks in der ersten Woche nach
der Veroffentlichung definitiv das
erfolgreichste - und ein Brandbe-
schleuniger fiir die landesweiten
Proteste in {iber 100 Stddten am
23. Januar.

Was darin gezeigt wird, 1dsst
sich nicht mit allen je gemachten
Sendungen von MTV Cribs aufwie-
gen, der Show, in der Promis ihre
luxuriésen Wohnungen zeigen. Na-
valnys Team flog mit einer Drohne

iiber den militarisch abgeriegelten
Renaissancepalast am Schwarzen
Meer, hier und dort auf ein paar
Highlights hinweisend, wie etwa
die unterirdische Eishockeyhalle.
Noch spektakuldrer wirds
beim 3D-Rendering, das anhand
von Fotos und detaillierten Bauplé-
nen erstellt wurde: zarenwiirdige
Séle, eine hauseigene Hotelkiiche,
Spa-Tempel mit Hammam, Privat-
theater, Casino (sonst landesweit
verboten), Shisha-Bar, Kino, Spiel-
halle et cetera. Der Bau soll bislang
mehr als eine Milliarde Dollar ver-
schlungen haben und ist noch nicht
einmal abgeschlossen. Ausserdem
gesellen sich noch hunderte Hekta-
ren Weinreben und mehrere Winze-
reien dazu, auf denen - ein kleines
Detail - 700 Euro-teure WC-Biirs-
ten auf ihren Benutzer warten. Was
Navalny hier in rasantem Tempo

aber vor allem erzidhlt: das immen-
se Ausmass der Korruption um den
russischen Prasidenten. Michael Kuratii

VON ALEXEI NAVALNY

EIN PALAST
FURPUTIN

ABOPEL],

NMYTUHA

START 19.01.2021 REGIE Alexei Navalny BUCH Georgy Alburov, Alexei Navalny, Maria Pevchikh KAMERA/VIDEO-PRODUKTION Kira Yarmysh,
Alexandra Dubrovskaya, Vitaly Kolesnikov, Alexander Lebedinsky, Yaroslav Mudryakov KUNSTLERISCHE LEITUNG Varvara Mikhailova
MIT Alexei Navalny, Vladimir Putin PRODUKTION Anti-Corruption Foundation, RU 2021 DAUER 113 Min. STREAMING Youtube
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Zwei Jahre, nachdem der Journalist Jamal Khashoggi von Schergen seines
eigenen Heimatstaates, Saudi-Arabien, ruchlos ermordet wurde, ver-
offentlicht Brian Fogel einen bewegenden Dok, der sich nicht scheut, mit
dem Finger auf die Schuldigen zu zeigen.

Die Nachricht erschiitterte
die ganze Welt: Am 2. Oktober
2018 wurde Jamal Khashoggi, sau-
discher Journalist im Exil und
«Washington Post»-Kolumnist, im
Konsulat seines Heimatlandes in Is-
tanbul auf brutalste Art ermordet.
Khashoggi, der Unterlagen fiir sei-
ne anstehende Hochzeit mit der
Tiirkin Hatice Cengiz besorgen
wollte, wurde von einer Spezialein-

VON BRIAN FOGEL

THE
DISSIDENT

heit abgepasst und kaltbliitig er-
drosselt. Was von Anfang an in der
Luft lag, legte unter anderem die
CIA in ihrer Analyse des Mordes
spater nahe: Khashoggi wurde mut-
masslich auf direkten Befehl des
Kronprinzen Mohammad bin Sal-
man liquidiert.

The Dissident leuchtet in vie-
le Winkel dieser wiisten Geschich-
te. Da ist Hatice Cengiz, die Verlob-
te Kashoggis, die voller Wut und
Trauer zur Uno und zum Européi-
schen Parlament reist, um Gerech-

tigkeit fiir den Ermordeten zu for-
dern. Da ist auch Omar Abdulaziz,
ein Dissident, der in Kanada lebt
und im Verbund mit weiteren Kriti-
ker*innen des Regimes diesem Na-
delstiche via sozialer Medien ver-
setzt und in stédndiger Angst vor
Repressalien lebt. Fogel geht nahe
und einfithlsam an seine Protago-
nist*innen heran und zeichnet mit
Hilfe der Unterlagen der tiirkischen
Behorden, die die Vorkommnisse
im saudischen Konsulat untersuch-
ten, minutids die Vorgénge nach,
die zur Tat fiihrten.

Der Dokumentarfilm kommt
wie ein Thriller daher, mit dem
Ziel, die Welt aufzuriitteln. Etwas
nervig, aber im Gesamtpaket doch
verkraftbar, ist die bombastische
Aufmache des Films - inklusive ani-
mierter Fliegen- und Bienenschwir-
me, die den digitalen Krieg zwi-
schen Regime und Kritiker*innen
verdeutlichen sollen. Fogel zeigt in
seiner insgesamt doch packenden
Aufarbeitung des Falls mehr als nur
den grausamen Mord an Khashog-
gi auf, er klagt das System an, das
Saudi-Arabien aufgebaut hat: Seit
der De-facto-Machtiibernahme von
Kronprinz bin Salman versucht das
Land um jeden Preis, kritische
Stimmen mundtot zu machen. Fa-
milienmitglieder ungehorsamer
Exilant*innen werden ins Gefdang-
nis geworfen, Twitter-Accounts von
digitalen Mobs iiberfallen und Tele-
fone gehackt. Und wenn sich die
Gelegenheit bietet, werden Dissi-
dent*innen ohne viel Federlesens
ermordet.

Was an The Dissident scho-
ckiert, ist vor allem die Systematik
hinter Khashoggis Ermordung. Das

Protokoll der Gespriache zwischen
der Spezialeinheit, die per Charter-
flugzeug mit diplomatischen Pdssen
- Knochensige und weiteres todli-
ches Gerit im Gepick - eingeflogen
wurde, lassen einen mit offenem
Mund zuriick. Fogel ist so nahe dran
an der dreckigen Wahrheit, dass es
schmerzt, hinzusehen. Hier geht ein
Staat, der vom Westen hofiert wird,
bis zum Aussersten.

Es wirkt im Nachhinein fast
iberfliissig, dass die Schergen mit
einem Double, dem mutmasslichen
Verbrennen der Leiche und den an-
fanglichen Dementi aus Riad ver-
suchten, die monstrdse Tat zu ver-
tuschen. Gewichtige Akteure - allen
voran Donald Trump, aber auch
der Schweizer Aussenminister Ueli
Maurer - schluckten jede Relativie-
rung der erdriickenden Faktenlage
dankbar, um zum business as usual
zuriickzukehren. 2020 traf sich die
G20 (zwar nur digital) unter der
Leitung Saudi-Arabiens. Die
Schweiz nahm als Gast teil. Die Si-
gnalwirkung fiir den Rest der Welt
ist erschiitternd: Wenn sie Khas-
hoggi umbringen kénnen, kénnen
sie jede*n umbringen - und kaum
jemand wird sich ihnen in den Weg
stellen. michael Kuratii

START 18.03.2020 REGIE Bryan Fogel BUCH Bryan Fogel, Mark Monroe KAMERA Jake Swantko SCHNITT Scott D. Hanson, James Leche,
Wyatt Rogowski, Avner Shiloah MUSIK Adam Peters MIT Hatice Cengiz, Omar Abdulaziz, Agnés Callamard PRODUKTION Orwell Productions,
Diamond Docs, Human Rights Foundation, USA 2020 DAUER 119 Min. VERLEIH DCM Distribution
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BRIAN FOGEL, REGISSEUR re Hatice Cengiz, Khashoggis Verlobte, sagt im Film,

VON THE DISSIDENT

«Der Film

war eine sehr
emotionale
Reise»

Wir treffen uns an einem besonderen Tag, es ist ge-
nau zwei Jahre her, seit Jamal Khashoggi ermordet
wurde. Wie geht es Ihnen, wenn Sie heute zurtick-
schauen?

Als Saudi-Arabien zwei Wochen nach seiner Er-
mordung bekanntgab, dass Khashoggi tatséchlich
am 2. Oktober 2018 im Konsulat gestorben ist,
habe ich fast unmittelbar beschlossen, diesen Film
zu machen. Es waren zwei lange Jahre, und es war
eine sehr emotionale Reise.

Sind Sie bei diesem Film auf Widerstand gestossen?
Ich habe lange Zeit damit verbracht, Vertrauen zu
entwickeln. Dieses Vertrauen ermoglichte es mir,
sehr eng mit Hatice Cengiz und Omar Abdulaziz,
Jamals Freunden und der tiirkischen Regierung
und Behérden zusammenzuarbeiten, die mir
schliesslich ihre Beweise und Dokumente anver-
traut haben. Ich bin nicht fiir ein oder zwei Tage
nach Istanbul gefahren, sondern habe fiir die Re-
cherche sieben Monate in Istanbul und einige Mo-
nate in Kanada verbracht. Dieses Vertrauen zu er-
arbeiten, war die grosste Hiirde und der Schliissel
zu diesem Film.

dass sie sich in den Medien unwohl fiihlte. Es muss
schwierig gewesen sein, ihr Vertrauen zu gewinnen,
damit sie sich fiir Aufnahmen dffnete.

Es war sehr schwierig. Ich habe Hatice Anfangs
November 2018 kontaktiert. Die Geschichte hatte
sich erst gerade ereignet und war noch {iberall in
den Medien. Bei meinem ersten Besuch blieb ich
fiinf Wochen lang in Istanbul. Jedes Mal, wenn wir
uns trafen, weinte Hatice, und ich weinte auch, es
war eine wirklich sehr emotionale Sache und ich
fiihlte eine enorme Last und Verantwortung, sie zu
beschiitzen und diesen Film nicht zu vermasseln.
Sie wurde wie eine Schwester fiir mich. Ich glaube
nicht, dass man iiber so ein Erlebnis hinwegkommt.
Aber der Film half ihr vielleicht, das Geschehene
zu verarbeiten und ihre Entschlossenheit zu stér-
ken, weiterzumachen und fiir Gerechtigkeit zu
kdampfen.

Die Schweizer Regierung, insbesondere Aussenmi-
nister Ueli Maurer, hat sich schnell entschlossen, zur
Normalitdt zuriickzukehren, die Schweiz nahm so-
gar auf Einladung von Kénig Salman am G20-Gip-
fel teil. Was ist Ihre Botschaft an die Regierung die-
ses Landes?

Es ist die gleiche Botschaft, die ich auch an die
anderen Lander habe: Geht woanders hin. Die Tat-
sache, dass der G20-Gipfel von Saudi-Arabien or-
ganisiert wurde und die Staatsoberhdupter der
méchtigsten Linder der Welt teilnahmen, legiti-
miert Verbrechen wie diese. Am Ende des Tages
geht es um Geld, das wissen wir alle. Trump gab
viele Male zu Protokoll: Ich werde nicht Milliarden
von Dollars den Riicken kehren, um Saudi-Arabien
fiir ein Menschenrechtsverbrechen zu bestrafen.

Sie nehmen eine klare Haltung ein und sind ein Fiir-
sprecher fiir die Menschen, die Sie portritieren. Wiir-
den Sie sich als politischen Filmemacher bezeichnen?
Ich betrachte mich als Menschenfreund, als Akti-
visten, als Verfechter der Pressefreiheit, als Ver-
fechter der Menschenrechte. Als ich diese Ge-
schichte eines Mannes las, der nichts getan hat,
ausser seine Meinung dariiber zu dussern, was in
seinem eigenen Land, das er licbte, besser sein
konnte, und dadurch gezwungen wurde, ins Exil
zu gehen, und selbst im Exil auf die schrecklichste
Art und Weise ermordet wurde, liess mich das
nicht kalt. Mit dem Erzédhlen dieser Geschichte
strebe ich danach, dass diese Welt ein besserer Ort
wird. INTERVIEW Michael Kuratii

Das Gespréach fand wédhrend des ZFF 2020 in Ziirich statt. Brian
Fogel ist ein US-Filmemacher. Fiir seinen Film lkarus zum Thema
Doping gewann er 2018 einen Oscar fiir den besten Dokumentarfilm.
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Justin Timberlake spielt einen aus der Haft entlassenen Heimkehrer, der
sich um den Wiedereinstieg in die Gesellschaft bemiiht. Die Schatten

der Vergangenheit machen es ihm nicht leicht, dafir hilft ihm ein kleiner,
queerer Nachbarsjunge.

Eddie Palmer ist ein ernster
junger Mann. Falls ausnahmsweise
ein Licheln {iber sein Gesicht
huscht, wirkt er danach beinahe
verlegen, so, als ob es ihm «pas-
siert» wire. Tatsachlich hat Palmer
auch wenig zu lachen. Zwolf Jahre
sass er im Gefédngnis, nun kehrt er
mit dem Bus in seine Heimatstadt
zuriick, und die Landschaft von
Louisiana zieht an ihm voriiber.
Der amerikanische Siiden mit Trai-
lerparks, desolaten Vorstddten und
verstreuten Siedlungen. Der einzi-
ge Mensch, der auf ihn wartet, ist
seine Grossmutter Vivian, bei der
er aufwuchs und die ihn ohne Vor-
behalte wieder bei sich aufnimmt.
Denn Palmer hat, wie es so schon
heisst, damals einen schweren Feh-
ler gemacht. Doch nun méchte er
sein Leben zuriick. Oder zumin-
dest seine Ruhe haben und wieder
einen Job.

Vieles an Palmer, inszeniert
vom Schauspieler und Autor Fisher
Stevens, wirkt bekannt. Denn nicht
nur die Geschichte vom Heimkeh-
rer - wahlweise aus dem Krieg
oder dem Gefdngnis - zdhlt seit
Jahrzehnten zu den Standardmoti-
ven des US-Kinos, auch die soziale
Wirklichkeit, von der dieser Film
erzahlt, ist seit geraumer Zeit zu ei-
nem eigenen Trademark geworden.
Man denkt dabei an die frithen Ar-
beiten von David Gordon Green
oder Kelly Reichardt, Debra Gra-
nik oder Lance Hammer - und da-
mit an einen amerikanischen Rea-
lismus, der von der okonomischen
Not ebenso erzdhlt wie von dys-
funktionalen Familien, von einem
sich rapide verdndernden Méanner-
bild und von Frauen, die sich mit

mehreren Jobs iiber Wasser halten
miissen - und all das in einem
Land, das viele noch immer «God’s
Own Country» nennen.

Dass Palmer kein Independ-
entfilm ist, der in fritheren Kinozei-
ten seine Premiere vermutlich am
Sundance gefeiert hitte, sondern
mit einem Star wie Justin Timber-
lake besetzt ist und vom Mediengi-
ganten Apple auf dessen Strea-

VON FISHER STEVENS

PALMER

mingkanal vertrieben wird, ist als
symptomatisch fiir die Entwicklung
des unabhingigen US-Kinos zu
werten. Was sich auch in der sche-
matischen Geschichte widerspie-
gelt: Palmer erzihlt nicht von der
sukzessiven Ausdiinnung der Mog-
lichkeiten, sondern vom Wiederein-
stieg in die Gesellschaft.

Was nicht bedeutet, dass Pal-
mer deshalb kein gelungener Film
wire, sondern bloss, dass sich
Drehbuch und Regie stets auf Be-
wihrtes verlassen: Die Grossmut-

ter ist herzlich, aber streng; die fri-
heren Kumpane, die Palmer damals
in den Abgrund gerissen haben und
noch immer gerne einen {iber den
Durst trinken, personifizieren sei-
ne dunkle Vergangenheit; in der
Schule, in der Palmer einen Job als
Hausmeister findet, gibt es eine net-
te Lehrerin; und die drogensiichti-
ge Nachbarin in ihrem Wohnmobil
ist keine schlechte Mutter, aber
nicht fahig, sich um ihr Kind zu
kiimmern, und so verschwindet sie
plotzlich fiir mehrere Wochen. Und
hinterldasst Palmer ihren Jungen
Sam, der gerne ein Maddchen wire,
sich wie ein solches benimmt und
manchmal auch kleidet. Womit fiir
den Helden die eigentliche Bewéh-
rung beginnt.

Der Reiz dieses Films liegt
also eher im Detail, im Ausbuchsta-
bieren einzelner Momente und vor
allem im trockenen Humor, mit
dem Fisher Stevens die Beziehung
von Palmer und Sam inszeniert.
Jede Auseinandersetzung zwischen
dem - génzlich ironiefrei gezeich-
neten - iibergewichtigen Kind mit
Haarspange und Brille und seinem
neuen Erzieher wird zum rhetori-
schen Infight, bei dem klar ist, dass
am Ende jeder vom Anderen profi-
tieren wird. Denn, wie Palmer ein-
mal meint: Er mag zwar nicht queer
sein wie sein ungewohnlicher Zog-
ling, aber wie es sich anfiihlt, an-
ders zu sein als die Anderen, damit
hat auch er Erfahrung. Aber darum
macht Palmer, wie Palmer, kein
Aufheben. Michael Pekler

START 29.01.2021 REGIE Fisher Stevens BUCH Cheryl Guerriero KAMERA Tobias A. Schliessler SCHNITT Geoffrey Richman MUSIK Tamar-kali
DARSTELLER*IN (ROLLE) Justin Timberlake (Eddie Palmer), Ryder Allen (Sam), Alisha Wainwright (Maggie Hayes), June Squibb (Vivian)
PRODUKTION Sidney Kimmel Entertainment, Hercules Film Fund, USA 2021 DAUER 110 Min. STREAMING Apple TV+
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Jahrzehnte danach erinnert sich Regisseurin Alice Schmid an einen ver-
drangten Ubergriff, der ihr Leben und Schaffen pragte. Mit Burning Memories
richtet Schmid die Kamera erstmals auf sich selbst und schafft in einer
schockierenden Tabulosigkeit ihr bislang personlichstes Werk.

Schlaflos sei sie schon gewe-
sen, bevor sie ein Gemailde wieder
an ihre Kindheit erinnerte und an
das, was ihr damals geschah, im
Zelt, nach dem Schwimmunter-
richt, mit dem Lehrer. Der Schat-
ten verfolgt sie bis in die afrikani-
sche Wiiste, wo sich Alice Schmid
auf die Spuren ihrer Traumata be-
gibt; in der gleissenden Sonne, in
diesem beriihrend biografischen
Film. Dabei scheint es kein Zufall
zu sein, dass Schmid sich schon in
ihren anderen Filmen, in Die Kinder
vom Napf und Das Méddchen vom
Anziloch etwa, mit der Kindheit
Anderer auseinandergesetzt hat.
Denn ihre wurde an diesem Tag,
damals im Zelt, schlagartig been-
det. Danach hatte Schmid eine Wei-
le nicht geredet, wurde nach Belgi-
en in ein Heim fir Kinder zur
Mitarbeit geschickt, wo sie ihre
Sprache vorerst wiedergefunden,
das Geschehene aber auch ver-
dréngt hat.

Weil es wohl schwer ist, dar-
tiber zu reden, filmt Schmid nun ge-
meinsam mit ihrer Kamerafrau Ka-
rin Slater in Siidafrika, sie setzt in
Zusammenhinge, sie erinnert sich
und spricht in Voice-over {iber alle
ihre Erkenntnisse. Und das mit ei-
ner Klarheit, auf die sich die Zu-
schauer*innen gefasst machen miis-
sen: Denn so einfach ist es auch fiir
uns nicht, das Geschehen Schritt
flir Schritt durchzugehen. Aber
Schmid tut das in ihrem Film auch
sehr behutsam, reflektiert, das
macht Burning Memories, diesen
biografischen Film iiber den selbst
erlebten Kindesmissbrauch, so dif-
ferenziert. Eindringliche, schwer-
und zugleich leichtfiissige Akkorde-

onkldnge, die Schmid selbst
einspielte, begleiten die Bilder.
Schmid bléttert in Burning Memo-
ries auch durch ihre eigene Filmo-
grafie, und auch ihr erscheint nun
tiberdeutlich, warum sie in ihren
bisherigen Filmen immer wieder
die Kindheit mit all ihren Ups und
Downs hatte einfangen wollen.
Und wieso sie sich so einfiihlsam
auf die Augenhdhe der jungen Pro-

VON ALICE SCHMID

BURNING
MEMORIES

tagonist*innen begeben konnte, die
sie dann auch, besonders im Publi-
kumserfolg Die Kinder vom Napf,

bereitwillig an ihrem Leben teilha-
ben liessen.

Interessant ist auch, wie
Schmid die Rollen der Schweizer
Institutionen und ihrer Familie mit
einbringt, ohne anzuklagen. Dem
Schwimmlehrer wollte sie als jun-
ges Médchen ohne viel Erfahrung
gefallen, sie fiihlte sich geschmei-
chelt, die Religion brachte ihr die
Scham bei, die Schuld, und der Fa-

milie, vor allem der Mutter, war oh-
nehin selten etwas recht zu ma-
chen. Es war dieses Umfeld, in dem
nicht nur dieser Moment sich ab-
spielte, es bewirkte auch, dass
Schmid sich danach nicht selbst
wieder auffangen konnte. Am dra-
maturgischen Hohepunkt des Films
steht denn auch ein Brief an die
Mutter, in dem Schmid endlich nie-
derschreibt, was ihr widerfahren
ist. Wie die Mutter darauf reagiert,
ob der Brief tiberhaupt den Weg zu
ihr findet, das ist nicht Teil des
Films, und das muss es auch nicht
sein: Endlich dariiber zu schreiben,
zu reden, zu filmen, um das gehts.

Jede*r darf erinnern, wie sie
oder er will, und dass der Film ein
spannendes Medium dafiir ist, wur-
de kiirzlich schon in Sasha Neu-
lingers Rewind (2019) klar. Auch er
drehte einen biografischen Film, in
dem der junge Amerikaner in das
Korpus der Heimvideos aus seiner
Kindheit schaut, um dort den da-
maligen Téter zu erkennen. Inihrer
Behutsamkeit, ihrer Differenziert-
heit erinnern die beiden Werke an-
einander und geben nicht nur Mut,
sondern den Opfern selbst das
Filmwerkzeug in die Hand, um das
Erlebte aus ihrer Sicht neu zu ge-
stalten. In diesen biografischen Fil-
men wird also das Schweigen ge-
brochen, auch bei Schmid, die
Bilder und Worte findet, um das
Ungesagte endlich ausdriicken. Um
das Méadchen von damals aus dem
Zelt zu befreien, wie Schmid selbst
sagt. Ein wichtiger und mutiger
Film. selina Hangartner

START noch nicht bekannt REGIE, BUCH, MUSIK Alice Schmid KAMERA Karin Slater SCHNITT Anja Bombelli PRODUKTION Ciné A.S. GmbH,
SRF, CH 2020 DAUER 80 Min. VERLEIH CH Outside the Box
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Eine Frau verliert bei der Geburt ihr Kind. Alles zerbricht: die Frau, die
Beziehung zum Partner, letztlich der Film. Kornél Mundruczé mag die Ent-
bindungsszene noch so meisterhaft inszeniert haben, einiges an seinem

Film ist fragwirdig.

Alles redet von der Geburts-
szene. Der Film ist wenige Minuten
alt, schon ist es soweit. Martha (Va-
nessa Kirby) steht in der Kiiche,
keucht und halt sich den Bauch,
wihrend sie mit der anderen Hand
am Herd Halt sucht. Wo auch
sonst? In einem Film, der mit, nun
ja, bedeutungsschwangerer Symbo-
lik aufgeladen ist, setzen die Kon-
traktionen fast schon komisch-sinn-
bildlich unmittelbar vor dem Ofen
ein. Aber nichts ist komisch hier.

Marthas Partner Sean (Shia
LaBeouf) hat schnell die Hebamme
am Telefon, doch steckt diese bei
einer anderen Geburt fest, also
wird die Aushilfe aufgeboten, Eva
(Molly Parker). Und mit Eva geht es
durch gut 20 ungeschnittene maxi-
malrealistische Minuten einer
Hausgeburt, wie man sie im Spiel-
film noch nicht miterlebt hat. Und
man weiss, wie’s enden wird, denn
davon handelt Pieces of a Woman:
von einer Frau, die den Tod ihres
Neugeborenen zu verarbeiten hat.

Dieser Geburt beizuwoh-
nen, ist eine Tortur, der buchstib-
liche Bodyhorror. Gleichzeitig ge-
rdt man ins Staunen ob der
handwerklichen Prézision der Plan-
sequenz. Die mittels Gimbal-Auf-
héangung gefiihrte Kamera von Ben-
jamin Loeb, der sich tibrigens im
Horrorgenre hervorgetan hat, mit
dem Nicolas-Cage-Reisser Mandy;
er hilt sie dicht drauf auf die Schau-
spielerinnen, die wirklich meister-
lich alles Menschenmd&gliche an Ge-
fiihlsregungen durchspielen, von
der freudigsten Erwartung bis zum
fiirchterlichsten Entsetzen. Dass
Kirby als Oscarkandidatin gehan-
delt wird, ist nur recht.

Aber wie einen Regisseur Mund-
ruczé endlich mit einem Fadeout
von der Sache erlost, da ist man so
geplédttet, dass man womoglich
nicht mehr aufnahmefihig ist fiir
das Folgende. Vielleicht erkléren
sich so die teilweise hymnischen
Rezensionen.

Wie bewiltigt Martha die
kommenden Monate, darum gehts.
Sie tut es auf ausnehmend kiihle

VON KORNEL MUNDRUCZ0

PIECES OF
A WOMAN

Art - und das verstort. Es verstort
Sean, der nicht verstehen will, dass
die Partnerin den Leichnam des
Kindes der Wissenschaft spenden
mochte. Und noch weniger mag er
verstehen, dass sie keine Lust mehr
hat auf Sex. Hier ist einer in seiner
Minnlichkeit angekratzt. Der Ex-
Alkoholiker féngt wieder an zu trin-
ken, geht fremd - bisschen sehr
Gender-stereotyp, nicht? Martha
verstort Sean, sie verstort aber auch
uns - mit plétzlichen Apfelgeliisten.
Im Supermarkt streicht die Frau in-

nig iiber die Apfel in der Auslage, in
der U-Bahn beisst sie herzhaft in ei-
nen hinein, zuhause zieht sie Apfel-
kerne im Kiihlschrank. Neues Le-
ben soll heranwachsen, wir habens
verstanden. Oder auch nicht. Dass
die Hebamme Eva heisst und das
Schlussbild des Films an einen para-
diesischen Garten gemahnt, wo ein
Apfel gepfliickt wird, ergibt einen
konfus-aufgesetzten Symbolsalat.

Und von der Mutter haben
wir noch gar nicht gesprochen. El-
len Burstyn, die damals in The
Exorcist die junge Mama verkor-
pert hat, gibt hier einen alten Teu-
fel. Sie hat in der Hebamme die
Schuldige ausgemacht, will die
Frau verurteilt sehen. Woher der
Furor? In einer Schliisselszene
bricht es aus ihr heraus: Sie sei in-
mitten der Schoa geboren worden,
ohne den Kampfeswillen der eige-
nen Mutter hitte sie nicht iiberlebt.
Ja, gut, aber weshalb, wie die
«FAZ>» schreibt, der Kindstod «aus
dem Nichts heraus, durch einem
genealogischen Drahtseilakt, mit
Millionen ermordeten Juden in Ver-
bindung gebracht wird», leuchtet
dennoch nicht ein. Und noch viel
weniger leuchtet ein, weshalb die
richende alte Jiidin auch noch als
geldfixierte Strippenzieherin ge-
zeichnet werden muss, die hinter
dem Riicken der Tochter intrigiert.
Was hat sich die Drehbuchautorin
Kata Wéber, die mit dem Film, wie
sie sagt, eigene Erfahrungen verar-
beitet und selber Holocaust-Uberle-
bende in der Familie hat, dabei nur
gedacht? Andreas Scheiner

START 07.01.2021 REGIE Kornél Mundruczé BUCH Kata Wéber KAMERA Benjamin Loeb SCHNITT David Jancsé MUSIK Howard Shore
DARSTELLER*IN (ROLLE) Vanessa Kirby (Martha), Shia LaBeouf (Sean), Ellen Burstyn (Elizabeth) PRODUKTION BRON Studios; Creative Wealth

Media Finance; Little Lamb, Kanada/Ungarn/USA 2020 DAUER 126 Min. STREAMING Netflix
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Gerade wird die dritte Staffel von Wilder ausgestrahlt, schon finden die Dreh-
arbeiten flr die vierte statt. Wilder und Kagi missen in ihrem dritten
gemeinsamen Fall einen Polizist*innenmérder fangen, der den Zuschau-
er*innen sympathischer ist, als zu erwarten wére.

Auf Polizist*innen hat er es
abgesehen. Polizist*innen, die selbst
an Verbrechen beteiligt waren und
diese vertuscht haben. Der Morder
der dritten Staffel von Wilder tritt
als Richer der Ungerdchten auf.
Anders als in den ersten beiden
Staffeln der Serie kennen die Zu-
schauer*innen den Tater ab der ers-
ten Folge, wihrend das Ermittler-
duo im Dunkeln tappt.

Der Morder, ein hagerer,
mittelalter Mann (Michael Neuen-
schwander), dessen Motiv lange
verborgen bleibt, ist als aufmerksa-
mer und gentigsamer Familienvater
gezeichnet, der auf dem Land
wohnt und in der Stadt Eier auslie-
fert - unter anderem genau in die
Kantine des Polizeiprisidiums, in
dem in seinem Fall ermittelt wird.
Beim Fund der Leiche eines Polizis-
ten, der von einem Hochhaus ge-
worfen wurde, treffen die Ermitt-
ler*innen Rosa Wilder (Sarah
Spale) und Manfred Kégi (Marcus
Signer) wieder aufeinander. Noch
sind sie in der Laune fiir ein wenig
Gepldnkel. Sie reden tiber Kégis
Versuch, mit dem Rauchen aufzu-
horen, und ihr jeweiliges Liebesle-
ben, und Kégi bringt seine Partne-
rin ein paar Mal mit schlagfertigen
Bemerkungen zum Lécheln. Doch
die Stimmung kippt spétestens
nach dem zweiten Opfer, und Wil-
der verfillt in ihre typisch besorgte
und ernste Art. Reifer und selbstsi-
cherer wirkt, im Vergleich zur letz-
ten Staffel, sowohl die Figur als
auch die Darstellerin, die sie verkor-
pert. Die junge Polizistin, die unter
Bewédhrungsdruck gegentiber ihren
Eltern stand, hat sich von den Er-
wartungen Anderer geldst. Genau-
so wenig, wie sie bereit ist, Anderen
etwas Unrechtes durchgehen zu las-
sen, erlaubt sie dies sich selbst.

Wilder ist integer und resolut, was
ihren Beruf angeht, verletzlich in
Bezug auf ihr Privatleben. Diese
Verbissenheit, die den Charakter
pragt, fithrt zwangsldufig zu einer
gewissen Eindimensionalitat. Spale
bleibt kein grosser Spielraum fiir
Experimente. Dennoch ist ihre Dar-
stellung einer modernen Frau, die
zwischen dem Wunsch, sich beruf-

VON JAN-ERIC MACK

WILDER

lich zu behaupten, und ihrer Rolle
als Mutter jongliert, glaubwiirdig.
Als mégliches Vorbild fiir die
Figur konnte Kommissarin Lund
(Sofie Grabgl) aus der dédnischen
Kriminalserie Forbrydelsen (2007 -
2012) vermutet werden. Auch mit
der Kommissarin Saga Norén (So-
fia Helin) aus der schwedisch-dani-
schen Serie Broen (Die Briicke -
Transit in den Tod) hat Wilder
Gemeinsamkeiten. Die Konstellati-

on des ungleichen Ermittlerpaares,
die im Kriminalfilmfach nichts
Neues ist, aber umso hiufiger ange-
wendet wird, hat auch Drehbuch-
autor Béla Batthyany der Wilder-
Serie zugrunde gelegt.

Wilder und Kégi kontrastie-
ren und ergénzen sich gleichzeitig.
Bei der Einen herrscht das Bediirf-
nis nach Geborgenheit und Sicher-

heit vor, den Anderen zieht es ins
Freie, sowohl im wortlichen als
auch im tibertragenen Sinn. Wih-
rend Wilder eher ein zuriickhalten-
der Charakter ist, konnte man Kagi
als Exzentriker bezeichnen. Er
wohnt in einem silberfarbenen Lu-
xuswohnwagen, der an ein Raum-
schiff erinnert und den er irgendwo
am Strassenrand oder in der aktu-
ellen Staffel unter einer Autobahn-
briicke parkt. Er triagt Cowboy-Stie-



fel und einen gediegenen langen,
grauen Mantel. Ganz nebenbei ist
Kégi auch homosexuell.

Die Rolle des Kagi ist die
vielschichtigste der Serie. Trotz al-
ler Ernsthaftigkeit und Kompetenz,
die sie im Beruf auszeichnet, bietet
sie Raum fiir Selbstironie. Signer
spielt Kégi als aufbrausenden, et-
was sproden Menschen, der sich
seinen Vorgesetzten gegeniiber
nicht so unterwiirfig zeigt, wie sie
es gerne hétten. Immer hat er einen
Spruch auf Lager. Von seinem
Spitznamen «Kigi-Fret», anspie-
lend auf die bekannte Waffel, ldsst
er sich nicht beirren, auch er ist,
wie seine Kollegin, eher ein Einzel-
kdmpfer, der sich aus der Gunst der
Kolleg*innen nicht viel macht. Ein-
deutig lebt die Figur vom Charisma
des Hauptdarstellers. Signer hat
eine derart intensive Prisenz, dass
sie die seiner Kolleg*innen in den
Schatten stellt.

Milieu: Mundart

Eine der Herausforderungen der
Serie, da sie im Kanton Bern spielt,
war es, die Darsteller*innen ein
mdglichst authentisches Bern-
deutsch sprechen zu lassen. Signer
meistert dies zum Einen natiirlich
dadurch, dass Berndeutsch sein ur-
spriinglicher Dialekt ist, aber zum
Anderen ganz offensichtlich auch
dank eines herausragenden Ge-
fiihls fiir Sprache und einer perfek-
ten Diktion, die vermutlich seiner
jahrelangen Theatererfahrung ge-
schuldet ist. In der ersten Staffel,
deren Handlung im fiktiven Berg-
dorf Oberwies spielt, wirkten die
Dialoge in der Diktion verschiede-
ner Darsteller*innen noch recht un-
gelenk. In der dritten Staffel spricht
selbst Spale, urspriinglich Baslerin,
dank Dialektcoach authentisches
Berndeutsch. Von Staffel zu Staffel
wurde tiberhaupt die Qualitét der
Serie in allen Bereichen kontinuier-
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lich gesteigert. Souveréiner wurde
nicht nur die Leistung der Darstel-
ler*innen, sondern auch die Dra-
maturgie. Indem sich die Erzdhlung
des Kriminalfalls aus dem unmittel-
baren familidren Umfeld der Er-
mittler*innen herausbewegt - in
der ersten Staffel lag der Fokus
noch auf Wilder und in der zweiten
auf Kégi -, konnte auf ein gutes
Stiick an Pathos verzichtet werden.

Die dritte Staffel zeichnet
sich auch durch eine noch dichtere
Inszenierung aus als die vorherigen
Staffeln und baut mehr Spannung
auf, Man hitte trotzdem die eine
oder andere Nebengeschichte weg-
lassen kénnen, zum Beispiel die Af-
fare zwischen der Frau des einen
Dorfpolizisten und dem Bruder ih-
res Mannes, um die Handlung und
das Figurenensemble nicht zu tiber-
laden. Vielleicht wire dadurch
mehr Raum fiir eine tiefgriindigere
Charakterzeichnung geblieben, die,
iiber das Ganze gesehen, recht
oberflachlich ausfallt.

Wilder greift in der dritten
Staffel interessante Themen wie Po-
lizeigewalt, Fremdenfeindlichkeit,
Selbstjustiz und Eingreifen der
Medien in polizeiliche Ermittlun-
gen auf, die in US-amerikanischen
Produktionen zwar nichts Neues
sind, deren Ubertragung auf
Schweizer Realitdten die Serie aber
durchaus reizvoll macht. «Wir ha-
ben hier keine Zustédnde wie in den
USA», sagt einmal Kégis Chef bei
der Bundeskriminalpolizei. Mag
das auch stimmen, so kann es nicht
schaden, diese geballte Negativitat
in einer fiktiven Geschichte durch-
zudenken.

Eine wesentliche Verschie-
bung in der Asthetik der Serie fin-
det in der dritten Staffel im Setting
statt. Zwar spielt die Natur - wie-
der in ihrem winterlichen Zustand,
in dem sie sowohl schon als auch
bedrohlich wirken kann - eine
wichtige Rolle. Wieder gibt es sehr
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viele Aussenaufnahmen, die dieses
Mal in La Brévine, bekanntlich
dem kéltesten Ort der Schweiz,
entstanden. Neu gesellt sich aber
zu dieser vertrauten Bildwelt die
Stadt dazu.

Stadt-Land-Grautdne

Regisseur Jan-Eric Mack, der dem
Regisseur der beiden ersten Staf-
feln, Pierre Monnard, schon in der
zweiten assistiert hat, rdumt der
kalten Betonisthetik von La Chaux-
de-Fonds viel Platz ein. In der Serie
wird der neuenburgische Ort zu ei-
ner fiktiven bernischen Stadt. Sicht-
lich fasziniert vom Schachbrettmus-
ter der Bebauung, der urbanen
Atmosphire und der Dominanz
des Betons, wissen der Regisseur
und Kameramann Tobias Dengler
den Stadtkorper fiir die Schaffung
einer eigenen poetisch-melancholi-
schen Stimmung zu nutzen. Viel-
fach fanden die Aufnahmen wih-
rend der sogenannten «blauen
Stunde» statt, die dem Ganzen zu-
sdtzlich einen surrealen Unterton
verleiht. Die Bildfindung variiert
zwischen statischen Einstellungen,
oft mit Untersicht-Asthetik, die ei-
nerseits den Brutalismus der Archi-
tektur in Szene setzen und anderer-
seits die Ohnmacht der Figuren
unterstreichen, und bewegten, teils
spektakuldren Kamerafahrten. Da-
mit ist die dritte Staffel von Wilder
auch formal die bisher ausgefallens-
te und anspruchsvollste. Teresavena

START Staffel 3 ab 05.01.2021 REGIE Jan-Eric Mack BUCH Béla Batthyany KAMERA Tobias Dengler SCHNITT Benjamin Fueter MUSIK
Adrian Frutiger DARSTELLER*IN (ROLLE) Sarah Spale (Rosa Wilder), Marcus Signer (Manfred K&gi), Michael Neuenschwander (Martin Jesch),
Roland Bonjour (Lukas Zimmermann) PRODUKTION C-Films AG, Panimage, SRF, CH 2017- STREAMING Play Suisse
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Pretend It’s a City ist zugleich eine Hommage an die New Yorker Autorin
Fran Lebowitz und an die Stadt selbst, die keine so gut verkérpert wie

sie. Mit der tempogeladenen Netflix-Serie bringt Regisseur Martin Scorsese
die New Yorker lkone einer neuen Generation naher.

Wer sich als Scorsese-Fan be-
zeichnet, meint damit meist, dass er
oder sie den Regisseur fiir seine
Spielfilme wie Taxi Driver oder
Goodfellas zu schatzen weiss. Was
sich dabei wie ein roter Faden
durch Scorseses filmisches Schaf-
fen zieht, ist die Rolle der Stadt
New York; ob als Schauplatz oder
Hauptthema. So verwundert es
kaum, dass Scorsese mit einer New

VON MARTIN SCORSESE

PRETEND
IT'SACITY

Yorker Ikone, der Schriftstellerin
und Kritikerin Fran Lebowitz,
nicht nur befreundet ist, sondern
ihr nach dem Dokumentarfilm
Public Speaking nun mit Pretend

It’s a City auch eine Serie widmet.
Es ist nicht das erste Mal,
dass Scorsese sich wiederholt einer
New Yorker Kultfigur widmet -
nachdem 2005 No Direction Home
iiber Bob Dylan erschien, setzte
sich der Regisseur 2019 in Rolling
Thunder Revue erneut mit dem Mu-

siker auseinander. Mit der Mini-
serie Pretend It’s a City kehrt Scor-
sese nun zu Lebowitz zuriick.
Tatséchlich kommt die Netflix-Se-
rie mehr als Update oder Fortset-
zung des 2010 erschienenen Public
Speaking und weniger als neue
Kreation daher.

Die Struktur bleibt im Gros-
sen und Ganzen erhalten: Die Serie
ist wie der Film ein loses Gesprach
mit Lebowitz, gefiihrt auf der Biih-
ne vor Publikum sowie im private-
ren Rahmen des Clubs «The Play-
ers». Dazu kommen Archivszenen
der Stadt und von Lebowitz sowie
Aufnahmen der Schriftstellerin,
wie sie durch die Stadt schlendert
- selbst ihre Kleidung ist bei diesen
Aufnahmen exakt gleich geblieben:
Jeans, dunkler Mantel {iber einem
Minnersakko und ein beigefarbe-
ner Schal zeichnen ihre unverkenn-
bare Uniform aus. Man merkt bald:
New York und Lebowitz sind eng
miteinander verbunden, ohne die
FEine wiirde es die Andere nicht so
geben, wie es sie gibt.

Dabei ist der Formatwechsel
von Film zu Serie nicht nur ein Ge-
winn. Zwar ist es begriissenswert,
dass Lebowitz durch die sieben
rund halbstiindigen Episoden mehr
Screentime erhalt - denn sie ist
nicht nur extrem lustig, sondern
weiss auch gekonnt Anekdoten
tiber das New York vergangener
Zeiten zum Besten zu geben und
sich iiber ihre Mitmenschen aufzu-
regen - «Why is it so horrible on
the plane? It’s the other passen-
gers.» Auch die Unterteilung der
Episoden nach Themengebieten
wie Kunst oder Geld funktioniert
ganz gut. Leider bleibt Pretend It’s

a City aber etwas oberfldchlich und
hat wenig politisches und kritisches
Material zu liefern. Dabei sind die
Szenen, in denen Lebowitz erklart,
wieso sie sich weigerte, eine Din-
nerparty flir Leni Riefenstahl zu be-
suchen, oder was sie von Feminis-
mus hélt - «Being a woman was the
same from Eve until, like, eight
months ago» - die spannendsten
und mitunter auch diejenigen, die
am meisten iber Lebowitz verraten.

Denn obwohl sich die Serie
um Lebowitz und ihre Ansichten
tiber Gott und die Welt dreht, ent-
steht der Eindruck, dass man
Zeug*in einer einstudierten Perfor-
mance wird. Somit festigt Pretend
It’s a City Lebowitz’ Status als Ikone
- beriihmt und doch nie ganz nah-
bar. Dass die Kritikerin die Serie
gemeinsam mit Scorsese produzier-
te, unterstreicht das Bild einer o6f-
fentlichen Figur, die zugleich Kont-
rolle iiber ihre Darstellung hat. Das
schadet der Authentizitét der Serie
aber mitnichten. Aufnahmen von
Lebowitz und Scorsese, wie sie ge-
meinsam die Public Library in New
York durchstébern oder das Stadt-
modell in Queens erkunden, ge-
wihren einen einmalig intimen
Einblick in eine offensichtlich lan-
ge Freundschaft. Der Wechsel zu
Netflix ermdglicht es zudem, Lebo-
witz einer jungen Generation vor-
zustellen, die das Eine oder Ande-
re von ihr lernen kénnte - zum
Beispiel eben, wie man sich in ei-
ner Grossstadt zu verhalten hat:
«Pretend it’s a city, where there are
other people.» NoemiEhrat

START 08.01.2021 REGIE Martin Scorsese KAMERA Stephen Consentino, Charles Libin SCHNITT David Tedeschi, Damian Rodriguez
MIT Fran Lebowitz, Martin Scorsese, Alec Baldwin, Spike Lee, Olivia Wilde PRODUKTION Netflix, USA 2020 STREAMING Netflix
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Der Oscarpreistrager Steve McQueen legt eine brillante Filmreihe Giber das
Leben Schwarzer Brit*innen von den Sechzigerjahren bis in die Thatcher-Ara
vor. Die flinf voneinander unabhangigen Filme erzahlen vor allem vom Kampf
der Community gegen Rassismus und Marginalisierung.

Es sind die kleinen Details,
die in Erinnerung bleiben. Ein
Nudelsieb, das wiahrend der Poli-
zeirazzia zu Boden gefallen ist,
braucht eine Ewigkeit, um sich in
Ruhe zu pendeln, lange nachdem
alle aus dem Raum gestiirmt sind.
Die Finger eines rassistischen Cops
im Zeugenstand kratzen mit fanati-
scher Besessenheit ein Loch in das
Holzgeldnder, an dem er sich fest-
krallt. Ein Schwarzer Junge, den
man in eine Zwangsjacke gesteckt
hat, liegt starr auf dem Boden einer
Turnhalle, wéhrend die Kamera auf
ihn zu und wieder von ihm weg
fahrt. Steve McQueens Filmreihe
Small Axe zelebriert die Kunst der
Verdichtung - von Polizeigewalt im
Eigenleben eines Kiichenutensils,
von rassistischem Hass in einer Fin-
gerkuppe und dem Trauma physi-
scher Unterdriickung in einer qué-
lend langsamen Kamerafahrt.
Doch diese einzelnen Fragmente,
Nahaufnahmen und Verlangsam-
ungen leisten dem Fluss der Bilder
und der Handlung auch Wider-
stand - ebenso wie die Schwarzen
Figuren im Angesicht von gesell-
schaftlicher Marginalisierung und
Weisser Polizeigewalt.

Small Axe ist in erster Linie
genau das: eine Chronik des Wider-
stands Schwarzer Brit*innen. Die
fiinf voneinander unabhéngigen Fil-
me mit einer Gesamtlaufzeit von
knapp sieben Stunden erzdhlen
von den Einwander*innen, die
nach dem Zweiten Weltkrieg aus
der Karibik nach Grossbritannien
kamen, und ihren Nachkommen;
von Schwarzen Biographien in der
britischen Diaspora zwischen 1968
und den Achtzigerjahren, und vor
allem von den politischen Kéampfen
der Community. In dem Song von
Bob Marley, dem der Titel entnom-

men ist, ist es die «kleine Axt», die
den «grossen Baum» zu Fall bringt.

Auch die Eltern des 1969
in London geborenen McQueen
stammen von den Westindischen
Inseln. Heute gehort der Filmema-
cher und Videokiinstler, der fiir
sein Sklavendrama 12 Years a Slave
(2013) mit dem Oscar ausgezeich-
net wurde, zu den wichtigsten briti-

VON STEVE MCQUEEN

Fernsehen. Small Axe ist ein Werk
iiber und fiir eine ganz bestimmte
Community, deren Geschichten
und Erinnerungen es aufbewahrt.
In McQueens Filmographie
markiert diese sehr personliche An-
thologie auch eine Verdnderung in
seinem Bezug auf den menschli-
chen Korper und damit auf den
zentralen Gegenstand seiner filmi-

SMALL AXE

z W :
schen Gegenwartskiinstler*innen.
Die ersten beiden Folgen, der fast
zweistlindige Pilotfilm Mangrove
und Lovers Rock, sollten letztes
Jahr am Corona-bedingt abgesag-
ten Festival von Cannes laufen.
Nun ist die Filmserie auf Amazon
Prime zu sehen, doch urspriinglich
entstand sie fiir die o6ffentlich-recht-
liche BBC, da McQueen wollte,
dass auch Leute wie seine Mutter
siec sehen konnen, zuhause, im

schen Arbeit. In Hunger (2008)
und Shame (2011) machte er den
nackten Korper von Michael Fass-
binder (in der Rolle des IRA-Akti-
visten Bobby Sands resp. eines sex-
stichtigen Geschéiftsmannes) zum
Schauplatz politischen Widerstan-
des und sexueller Einsamkeit. Der
Korper war einsam und isoliert und
widerstand gerade durch seine Iso-
lation, ob nun beim Hungerstreik
in der Gefidngniszelle oder beim



Geschlechtsakt im Bett, einer Um-
welt, die ihn brechen oder sich mit
ihm (sexuell, emotional) dauerhaft
verbinden wollte. In 12 Years a Sla-
ve macht der erst freie und dann
fir zwolf Jahre versklavte Afroame-
rikaner Solomon Northup am eige-
nen Korper eine kollektive Erfah-
rung: Er erfdhrt, was es heisst, ein
Sklave zu sein.

Vollendete Verschiebung

Diese Verschiebung vom Einzelnen
hin zur Gruppe scheint sich in
Small Axe zu vollenden. Der einzel-
ne, vereinsamte Korper ist zwar
weiterhin prasent, vor allem in der
vierten Episode, benannt nach dem
DJ und spéteren Schriftsteller Alex
Wheatle (Sheyi Cole). Anfangs
sieht man Wheatles nackten Kor-
per vor einer weissen Wand, ésthe-
tisch wie sozial isoliert. Als Waise
wird er zum Opfer von Misshand-
lungen durch Pflegemiitter und
Lehrer*innen; unter den karibi-
schen Brit*innen bleibt er, der das
repressive Weisse Erziehungssys-
tem durchlaufen hat, zunéchst ein
Sonderling und Aussenseiter. Im
Zuge der Brixton Riots von 1981,
einer von vielen Auseinanderset-
zungen zwischen Schwarzen De-
monstrant*innen und der Polizei in
der Thatcher-Ara, landet er schliess-
lich im Geféingnis, in einer Zelle
mit einem an Durchfall leidenden
Rastafari im Hungerstreik - man
denkt an Bobby Sands, der in Hun-
ger die Wénde seiner Zelle als Pro-
test mit Fékalien beschmiert. Doch
der Rastamann macht Wheatle mit
seiner Geschichte als Schwarzer
Mann vertraut, befreit ihn aus sei-
ner Isolation.

Am Anfang der ersten Episo-
de, Mangrove, ist es die Mise en
Scene, die die Verbindung zwi-
schen den diasporischen Korpern
herstellt und die Hauptfigur, Frank
Crichlow (Shaun Parkes), erst aus
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dem Kreis der Anderen hervorge-
hen ldsst: Die Kamera schwenkt
iiber eine Runde von Kartenspie-
lern in einer verrauchten Kellerbar,
unter denen sich auch Crichlow be-
findet. 1968 erdffnet der in Trini-
dad geborene Wirt in Notting Hill
ein Restaurant. Das «Mangrove»
wird schnell zum Treffpunkt fiir die
westindische Community und die
oOrtliche Black-Panther-Gruppe um
die Aktivistin Altheia Jones-LeCo-
inte (Letitia Wright). Es wird aber
auch zum Hassobjekt eines rassisti-
schen Cops, der Razzien abhilt, die
Einrichtung zertriimmert, Besitzer
und Giste verpriigelt. Nach einer
Demonstration gegen Polizeigewalt
werden Crichlow und acht weitere
Aktivistin*innen als Aufrithrer*in-
nen gegen die Staatsgewalt vor Ge-
richt gestellt. Bei der Verhandlung
erklédrt der Biirgerrechtler Darcus
Howe (Malachi Kirby), wie Crich-
low eine historische Figur, dass
das Mangrove nicht einfach Crich-
low, sondern der ganzen Commu-
nity gehore.

Ein dhnliches Argument be-
miiht spater die Frau von Leroy
Logan (John Boyega), der in der
vierten Episode Red, White and
Blue in die Polizei eintritt, um das
System von innen heraus zu verin-
dern. Als Logan, konfrontiert mit
institutionellem Rassismus, doch
aufgeben will, erklart sie ihm, dass
er die Mithen nicht fiir sich selbst
auf sich nehme, sondern fiir all die
Anderen, die willkiirlich verprii-
gelt, festgenommen und einge-
sperrt werden.

Die Mitglieder der britisch-
karibischen Community sind ver-
bunden durch dhnliche Diskrimi-
nierungserfahrungen, aber ebenso
durch Musik, Tanz und Geschich-
te. Der zweite Film, Lovers Rock,
zeigt eine Hausparty in einem
Vorort von London; in einer wun-
derschonen Szene bewegen sich
die Schwarzen Brit*innen eng um-
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schlungen zu Janet Kays «Silly
Games» auf der Tanzflache, kniip-
fen zwischen den Korpern ein in-
times, unsichtbares Band. Die Se-
rie wird ausserdem durchzogen
von Verweisen auf historische Fi-
guren des antikolonialen Wider-
stands in der Karibik, wie Paul
Bogle auf Jamaika oder Toussaint
Louverture auf Haiti. In der letz-
ten Episode, Education, traumt
ein vom englischen Schulsystem
ausgegrenzter Schiiler davon, As-
tronaut zu werden; Schwarze Bil-
dungsaktivist*innen bringen ihm
stattdessen die Geschichte des
prékolonialen Afrika nahe.

Die Heimat outer space

So findet er, der erst nicht lesen
kann, iber die Erzdhlungen zum
Reich von Kusch und zur Kdnigin
Amina im wahrsten Sinne des Wor-
tes zu seiner Stimme, wihrend sich
auf der Bildebene die Weiten des
Weltalls aufspannen. Die beriihren-
de Sequenz zelebriert die Wieder-
anbindung der in der Diaspora ver-
teilten Schwarzen Menschen an
eine mythische Heimat outer space,
wie im afrofuturistischen Univer-
sum des Funk-Musikers George
Clinton.

Wie in der Serie tiberhaupt
verbindet McQueen auch hier gros-
se Intensitat mit einem niichternen,
leisen, undramatischen Tonfall. So
zelebriert er den Triumph einer ds-
thetischen Form, die, in den Wor-
ten von Howe, der «Etablierung
von konkreten Fakten» verpflichtet
ist, und Emotionen zu brillanten,
widerstindigen Details verdichtet.
Philipp Stadelmaier

START 15.11.2020 REGIE Steve McQueen BUCH Steve McQueen, Alastair Siddons, Courttia Newland KAMERA Shabier Kirchner SCHNITT Chris
Dickens, Steve McQueen MUSIK Mica Levi DARSTELLER*INNEN (ROLLE) Shaun Parkes (Frank Crichlow), Letitia Wright (Altheia Jones-LeCointe),
Malachi Kirby (Darcus Howe) PRODUKTION Turbine Studios, EMU Films, BBC, Amazon Studios GB 2020 STREAMING Amazon Prime
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Ein einsamer, barmherziger Ritter nimmt sich eines Findelkindes an und
stolpert mit ihm durch eine Hintergrundgeschichte der grossen Star-Wars-
Saga. Gerade ihre Abseitigkeit macht diese Serie zur besseren Erzdhlung.

Ist Star Wars nun ein Space-
Western oder ein Mérchenepos? Ist
das {iberhaupt Science-Fiction oder
pure Fantasy? Die Meinungen tiber
diese Fragen sind selbst in Filmge-
schichtsbiichern geteilt, und die
standig wachsende Saga driftet mit
jedem neuen Puzzlestein mal in die
eine, mal in die andere Richtung.
Lizenzbesitzerin Disney legte mit
The Mandalorian 2019 ein schlagen-

VON JON FAVREAU

THE MAN-
DALORIAN

o IS
des Argument fiir die Mérchen-
epos-Fraktion vor, von Oktober bis
Dezember letzten Jahres lief happ-
chenweise die zweite Staffel mit
acht kurzen Episoden auf dem
Streamingportal des Unterhal-
tungsgiganten an.

Na gut, auch der titelgeben-
de Kopfgeldjager tragt seinen Blas-
ter wie der Space-Cowboy Han
Solo, was natiirlich den Western-
Vertreter*innen in die Hande spielt.
Viel pragnanter sind jedoch seine

Ritterrlistung aus einem undurch-
dringbaren Metall (und mit ausgie-
bigem Schnickschnack) und vor al-
lem sein Helm, den er iiber zwei
Staffeln hinweg genau drei Mal
vom Kopf nimmt.

Es spricht fiir das Talent des
Showrunners Jon Favreau, dass ein
gesichtsloser, wortkarger Eigen-
brétler offenbar faszinierend genug
ist, um eine treue Fangemeinde
durch bislang 16 «Kapitel» zu tra-
gen. Gut, der siisse «Baby Yoda»,
Allesfresser mit Hardcore-Kind-
chenschema, steuert viel zum emo-
tionalen Gleichgewicht der Serie
bei. Wahrend Disney bei der Lan-
cierung der Serie das Weihnachts-
geschaft mit dem siissen Alien ver-
schlafen (und sich damit Millionen
entgehen lassen) hatte, 16ste Gro-
gu, wie der Kleine richtig heisst,
vergangene Weihnachten auf vielen
Weihnachtsbdumen das Christkind
als Baumspitzendeko ab.

Doch zuriick zur Handlung:
Unser stdhlerner Held wird also
von seiner Gilde (eben, Mittelalter)
beauftragt, das griine Wunderbaby
mit seiner Art, also eigentlich den
Jedi, zusammenzufithren. Der
mandalorianische Ritter zieht aus
zu seiner Aventiure, und in jeder
Folge reihen sich Freund und Feind
zu neuen Herausforderungen ein.
Und auf dem Weg kniipfen Ersatz-
vater und -sohn starke Bande, dass
einem das Herz aufgeht.

Die erste Live-Action-Se-
rienauskopplung aus dem Fran-
chise macht am Ende genau das
richtig, woran die bombastischen
neuen Star Wars-Episoden 7-9
scheitern: Statt dass planeten-
sprengende Faschisten und auser-

korene Heilsbringer der Familien
Solo oder Skywalker wieder und
wieder aufgelegt werden, finden
hier abseitige, und deshalb span-
nende, Figuren endlich Zeit fiir
Zwischenmenschliches.

Zwar schliesst sich der er-
zédhlerische Bogen mit dem Ende
der zweiten Staffel, eine dritte wur-
de aber bereits fiir Dezember 2021
angekiindigt. Und im Staffelfinale
auch gleich noch ein Spin-off: The
Book of Boba Fat widmet sich ab
Dezember dem Schicksal einer ewi-
gen Nebenfigur, der man im Star-
Wars-Universum erstmals in Episo-
de V - The Empire Strikes Back
(bzw. zuvor schon im Star Wars Ho-
liday Special) begegnete. Allem An-
schein nach erklimmt der in der
kommenden Serie den Thron von
Tatooine, den das adipdse Alien
Jabba the Hut innehatte, bis Prin-
zessin Leia dieses erdrosselte. Die
Space-Western-Fraktion wird wohl
spatestens dann, in den staubigen
Weiten des Wiistenplaneten, auf
ihre Kosten kommen. michael Kuratii

START 30.10.2020 IDEE Jon Favreau BUCH George Lucas, Jon Favreau u.a. KAMERA Barry Baz Idoine, Greig Fraser, Matthew Jensen, David
Klein MUSIK Ludwig Géransson DARSTELLER*IN (ROLLE) Pedro Pascal (The Mandalorian), Gina Carano (Cara Dune), Giancarlo Esposito
(Moff Gideon) PRODUKTION Disney, Lucasfilm u.a., USA 2019- STREAMING Disney+



In der Kritik stand die neue
True-Crime-Miniserie von Show-
runners James Carroll und Tiller
Russell nach ihrem Erscheinen fast
umgehend, weil sie zu brutal sei.
Das ist sie, aber was erwartet man
von einer Dokumentation der Ver-
brechen des sogenannten «Night
Stalker», «Walk-in Killer» oder
«Valley Intruder», der im neonbe-
leuchteten Los Angeles der Achtzi-
ger wiitete und nach 13 nachgewie-
senen Morden, fiinf versuchten
und elf veriibten sexuellen N6tigun-
gen dann im Todestrakt landete?
Das Ganze ist kein Scherz und
nichts fiir schwache Nerven. Doch
die vier Episoden sind grossartig
konstruiert, noch besser: die Re-
Enactments, in denen man wie in
einem Videogame animiert durch
Réume schreitet, in denen der Stal-

SERIE

VON JAMES CARROLL,
TILLER RUSSELL

NIGHT
STALKER:
THE HUNT
FOR A SERIAL
KILLER

. 2B = 2
ker gerade gewiitet hat. Glanzende
Pistolenldufe im Close-up, eine Ta-

T

fel, auf der die Verbindungen und
Clues nacheinander aufgereiht wer-
den: Alle schénen Stereotypen des
Genres sind vereint.

Spannend sind auch der
Rhythmus und die Wiederholun-
gen, durch die erzéhlt wird: Etwas
wird angetdnt, dann nochmals, im
Detail wird man in der ndchsten
Episode erinnert; als wire man
selbst Teil des Investigationsteams.
Doch das Absurde ist, wie hier alles
zu zerfliessen droht, denn die Serie
kann die unzdhligen Namen der
Opfer, die Tatorte etc. noch so oft
nennen: Es sind zu viele, um die
Ubersicht zu behalten, und das Do-
kumentieren wird hier beinahe
zum Pseudo-Akt. Die Urangst vor
dem Mann, der des Nachts durch
das Fenster einsteigt und zusticht:
Sie allerdings bleibt. selinaHangartner

START 13.01.2021 REGIE James Carroll, Tiller Russell MUSIK Brooke Blair, Will Blair KAMERA Nicola Marsh MIT Gil Carrillo, Frank Salerno,
Tony Valdez, Laurel Erickson PRODUKTION IPC, USA 2020 STREAMING Netflix

Eine Unterhaltungsserie
tiber ein todliches Virus, das die
Welt in die Knie zwingt - diese
meta anmutende Idee scheint
zunichst wie ein zynischer Kom-
mentar unserer Gegenwartsgesell-
schaft. Doch eigentlich haben die
Serienschopfer Josh Boone und
Benjamin Cavell hier einen Roman
von Stephen King aus dem Jahr
1978 als Miniserie adaptiert. Ein
Unterfangen mit gemischten Er-
gebnissen.

The Stand ist ein {iberambi-
tioniertes, oft verwirrendes und
charakterlich unausgegorenes
Konstrukt, das die Autoren ohne
Sinn fiir einen roten Faden zusam-
mengezimmert haben. Die Serie
mag zwar nicht langweilen, aber
die Entscheidung, stdndig zwischen
den Zeitebenen zu hiipfen, zerstort
die Dramaturgie. Im Kern eine alt-

modische, iibernatiirliche Ge-
schichte von Gut versus Bdse, ver-
sucht die Handlung einerseits
durch Flashbacks Charakterent-
wicklung zu betreiben, anderer-
seits moglichst schnell zum finalen

VON JOSH BOONE,
BENJAMIN CAVELL

THE STAND

Showdown vorzupreschen. Die Zu-
schauer*innen sehen zu Beginn,
dass Hauptfiguren wie Stu, Fran-
nie, Harold oder Larry sich bereits
sicher in Mother Abagails Refugi-
um in Boulder befinden. Das macht
die eingeschobenen Gefahren ihrer
Reise dorthin nichtig. Vor allem
zwielichtige Figuren wie Nadine,
die auf die Seite des zerstoreri-
schen Rick Flagg nach Las Vegas
wechseln, wirken durch das Fehlen
einer kohdrenten Erzéhlweise un-
terentwickelt. Wichtig ist nur die
sich anbahnende Konfrontation.
Ubrig bleibt so ein vorsehba-
rer Zusammenstoss der gottlichen
und der teuflischen Fraktion, und
irgendwie ist es einem egal, wer am
Schluss gewinnen wird: Die Ste-
phen-King-Adaption erweist sich
als narrativ wacklige Apokalypse.

Susanne Gottlieb

START 03.01.2021 REGIE Josh Boone etc. KAMERA Thomas Yatsko, Elie Smolkin, David Stockton MUSIK Mike Mogis, Nate Walcott
DARSTELLER*IN (ROLLE) James Marsden (Stu Redman), Alexander Skarsgard (Rick Flagg), Whoopi Goldberg (Abagail Freeman)
PRODUKTION Vertigo Entertainment, CBS, Mosaic, USA 2020 STREAMING Sky Show
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STREAMING

Refns
Sammliung:
sympathisch
unorthodox

Olga’s House of Shame, Orgy of the Dead,
Satan in High Heels: Wahrend man solche reiss-
erischen Titel auf gangigen Streamingplatt-
formen vergeblich sucht, finden sich diese und
noch zahlreiche andere Filme auf der kosten-
losen Seite des Regisseurs Nicolas Winding Refn.
Der Schwerpunkt liegt auf B-Movies, Sexploita-
tion und Obskuritaten. Das Regiedebiit von Bob
Clark (Black Christmas) findet man hier eben-
so wie ein Stidstaaten-Drama von Gutter Auteur
Andy Milligan oder Curtis Harringtons Kultfilm
Night Tide, in dem sich ein junger Dennis
Hopper in eine Meerjungfrau verliebt. Erweitert
wird die sympathisch unorthodoxe Auswahl von
dem wiederentdeckten Indie-Drama Spring
Night, Summer Night, der Punk-Collage Emerald
Cities und einem psychedelischen Lehrfilm
Evangelikaler, der Unglaubige auf den rechten
Weg bringen soll. Ein wahrhaft grenzensprengen-
des Programm, komplett neu restauriert und

mit optionalen deutschen Untertiteln. aie)

2bynwr.com

BELICHTET

MINICANAA

CINEMA

IINCIVIA

BUCH

Mut
braucht der
Schweizer Film!

Die Frage, ob das Schweizer Filmschaffen
mutiger sein sollte, leitet die 66. Ausgabe des
«Jahrbuch Cinema» an, und zu beantworten
versucht sie etwa Florian Keller in «Das Herz in
der Hose», einem Beitrag, in dem er die vorab
im «Tages-Anzeiger» selber aufgestellte These,
der Schweizer Film sei ein «Schissfilm», aus-
fihrt. Dazu gesellen sich zwolf weitere Beitrage
zum Thema «Mut», die Kritiksektion «Sélection»,
ein literarischer Beitrag und Festivalberichte

- alles zum Schweizer Film. n

Cinema Jahrbuch #66 «MUT».
Schiiren. CHF 32/EUR 25
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BLU-RAY

Machospriiche
und Nerven-
kollaps

2009 wurde ein vom Hindukusch eingekes-
selter US-Aussenposten in Afghanistan von
mehreren hundert Talibankdmpfern angegriffen.
Schon bevor der Kriegsfilm The Outpost in
dieser aussichtslosen Situation gipfelt, droht sich
die Einheit durch innere Spannungen zu zer-
setzen. Zwischen groben Machospriichen und
Nervenkollaps wird der Zusammenhalt in
einem atemberaubend unmittelbar inszenierten
Actionfinale auf die Probe gestellt. wie)

The Outpost von Rod Lurie,

USA /Bulgarien, 2019. Anbieter:

EuroVideo (dt. und engl. mit
dt. und engl. UT)

AUGENBLICK
®

Konstanzer Hefte zur Medienwissenschaft

BUCH

Produktions-
tanzverhaltnisse

Christian Petzolds «Werk» besteht nicht nur
aus Regiearbeiten. Gesprache gehdren integral
dazu, fast gleichwertig. Nicht als Erlauterung,
Schauanweisung. Sondern als andere Uberset-
zung eines Blicks. Und so ist das Gesprach,
das die Literatur- und Medienwissenschaftler
Bernd Stiegler und Alexander Zons am 3. Juni
2019 mit Petzold gefiihrt haben, eigentlich auch
nur ein schéner Auszug aus einem sehr langen,
das Petzold fortlaufend u.a. mit dem amerika-
nischen, franzésischen, deutschen Kino, mit dem
Genre, mit Harun Farocki, mit der BRD fiihrt.
Es ist grossziigig, mal digressiv, mal konzentriert,
oft kleinteilig, manchmal sogar pedantisch
(wenn Petzolds Vorbereitungsfilme fiir seine
eigenen Arbeiten abgefragt werden). Und wir
haben nun auch schriftlich, wie Petzold die
deutsche Filmwissenschaft findet («unfassbar
beschissen»). Auch Gespriache kénnen, wie
Kameraarbeit fiir Petzold, «Produktions-Tanz-
Verhéltnisse» sein. e

Bernd Stiegler und Alexander Zons:

«Das Kino ist die Zukunft, aber es

schaut immer zuriick». Ein Gespréch

mit Christian Petzold. AugenBlick.

Konstanzer Hefte zur Medienwissen-
schaft 75 /76, Schiiren. CHF 30/EUR 20
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COMIC

Die Wuste lebt

Frank Herberts Sci-Fi-Klassiker «Dune» handelt
vom Wiistenplaneten Arrakis und den politischen
Machenschaften um ein mystisches Gewéchs
namens Spice, das den Menschen intergalakti-
sche Reisen ermdglicht. David Lynchs gleich-
namige, wenig erfolgreiche Verfilmung kam 1984
in die Kinos, 2000 kam eine TV-Serie hinzu,
und fiir 2021 ist nun endlich die Veréffentlichung
von Denis Villeneuves Verfilmung geplant. Die
Comic-Adaption soll eine neue Generation von
Leser*innen begeistern und wurde von Herberts
Sohn und einem weiteren Autor der Buchserie
dafiir adaptiert. o

Brian Herbert, Kevin J. Anderson,

Raul Allen, Patricia Martin: Dune Band 1.
Splitter Verlag. CHF 37/EUR 25

HERBERT'S

SPLITTER

BLU-RAY

The Unholy
Five

The Ladykillers (Alexander Mackendrick), vor
dem Release 1955 in den Londoner Ealing
Studios gedreht, erstrahlt auf dieser Blu-ray neu.
Damals war der Film einer der letzten, die nach
dem Drei-Streifen-Technicolor-Verfahren produ-
ziert wurden. Man hat sich dieses Stiicks briti-
scher Filmgeschichte sorgfiltig angenommen,
der Film sieht toll aus. Und es lohnt sich auch
nochmals, ihn zu sehen: Mit einem von der Maske
fantastisch verschandelten Alec Guinness, dem
jungen Peter Sellers und Katie Johnson erzihlt
er von einem Clash sondergleichen zwischen der
«alten» und der «<neuen» Londoner Society. Es
geht um eine Gaunergruppe, die sich bei einer
alten Dame einmietet und unter dem Vorwand,
Proben fiir ihr Streichquartett abzuhalten, die
Mietszimmer im herzigen Londoner Haus nutzt,
um den nachsten Coup zu planen. lhre Rechnung
hat sie aber ohne die Gerissenheit und Hart-
nackigkeit der dlteren Generation gemacht.

Die Blu-ray ist mit allerlei Extras angereichert, da-
runter dem Audiokommentar von Filmhistoriker
Philip Kemp und dem kurzen Beitrag «Investi-
gating the Lady Killers». In ihm geben sich etwa
Autor*innen filmhistorischer Blicher, Film-
kritiker*innen vom «Guardian» oder Fernseh-
gréssen wie Schauspieler/Drehbuchautor Reece
Shearsmith die Klinke in die Hand, um den kul-
turellen Wert von The Ladykillers fiir die heutige
britische Filmwelt und Comedy-Szene fest-
zustellen. Klar, das geht immer mit viel Beweih-
raucherung einher, aber wieso nicht: Wenn
schon nicht alles in der Welt erstrahlt, dann doch
wenigstens diese neue Blu-ray-Fassung. (sh)

The Ladykillers von Alexander
Mackendrick. Mit Alec Guinness,
Peter Sellers, Katie Johnson. Blu-ray
in Originalversion, deutscher Version,
engl. und dt. Untertitel. Anbieter:
StudioCanal



KURZ BELICHTET

STREAMING

Zweite-Welle-
Lockdown-
Kollektion

Die Tage kénnte man auch auf dem SRG-SSR-
Streaming-Portal vorbeischauen, zum Beispiel,
um sich dort Lockdown Collection — 2nd
Wave anzusehen. Geliefert werden erneut 25
Kurzfilme von Schweizer Filmemacher*innen,
die - in einer Spanne von knackigen vier bis

23 Minuten - Geistreiches zur Unterhaltung in
Lockdown-Zeiten beisteuern. (sh)

Lockdown Collection - 2nd Wave.
Frei verfligbar auf # playsuisse.ch

STREAMING

Schatze aus
dem Osten

«Made in China» ist in Sun Yus Melodram
Play-things sowohl Qualitatsmerkmal als auch
Symbol fiir Standhaftigkeit. Wahrend sich

eine traditionelle Spielzeugherstellerin gegen
die auslandische Konkurrenz behaupten muss,
fallt die japanische Armee in China ein. Haufig
sind im friihen chinesischen Kino personliches
und kollektives Schicksal derart miteinander
verkettet. Dass man dabei nicht nur auf Propa-
ganda trifft, sondern auch eine im Westen
unbekannte, auf héchstem Niveau operierende
Filmindustrie entdecken kann, zeigt der You-
tube-Channel des Department of Asian Studies
der University of British Columbia. Zwei Dutzend
zwischen den Zwanziger- und Vierzigerjahren
entstandene Titel sind hier verfiigbar. Darunter
befinden sich der erste chinesische Anima-
tionsfilm sowie das ebenfalls von Sun Yu insze-
nierte, vor Testosteron und Lebensfreude

nur so sprithende Aufbruchsdrama The Great
Road. Wegen der schlechten Archivlage ist

die Bildqualitat oft nicht ideal, aber die Filme
sind so detailreich und fantasievoll gefertigt
wie das Spielzeug aus Playthings. wie)

Playlist «Chinese Film Classics» auf
dem Youtube-Kanal der Modern
Chinese Cultural Studies frei verfiigbar

83
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PODCAST

Lincoln Square
and back

Es lohnt sich, sich die Tage im Netz auf die Suche
nach spannenden Inhalten zu machen, denn
um Leute zu motivieren, in den eigenen vier Wan-
den zu bleiben, teilen immer mehr Kulturorte
ihre Events auch online. Auf der Website des New
Yorker «Film at Lincoln Center» gibts den Pod-
cast gratis, und unter den Episoden sind echte
Entdeckungen: Jiingst haben sich etwa Regisseur
Spike Lee und Berufskollege Sam Pollard (von
ihm ist gerade die Dok MLK/FBI erschienen) via
Videochat unterhalten und fiirs Lincoln Center
respektive fiir die breite Offentlichkeit mitgefilmt.
Davor haben sich zwei lkonen des Dokumentar-
filmgenres, Errol Morris und Frederick Wiseman,
Uiber Morris’ neueste Kreation - My Psychedelic
Love Story - unterhalten. Im Oktober gabs eine
Episode mit dem deutschen Regisseur Christian
Petzold. Und eine mit Pedro Almodévar und
Tilda Swinton. (sh)

Film at Lincoln Center Podcast.

Frei verfiigbar via
Afilmlinc.org/the-close-up

BLU-RAY

Der hustende
Major

Ein Grossskandal der britischen Fernsehge-
schichte jahrt sich 2021 zum 20. Mal. Aber den
«hustenden Major» Charles Ingram - der eigent-
lich selbst gar nicht gehustet hat, sondern fiir
den, so spéter auch das Gerichtsurteil, gehustet
worden ist, in betrligerischer Absicht, um bei
Who Wants to Be a Millionaire? am 10. September
2001 eine Million zu erschleichen -, den kennt
hier ja niemand. Das lasst sich andern, mit Quiz,
einem Dreiteiler, einer kleinen Event-Mini-Serie
Uber grosses Eventfernsehen, von ITV liber ITV.

Recht befangene Fernsehgeschichtsschreibung
also, aber die Erfindungsgeschichte von Wer
wird Milliondr? und Skandalgeschichte des
Majors und seiner Frau Diana (gross: Sian Clifford)
ist auch ein Heistfilm, ein Gerichts- und Familien-
drama; eine Komoédie liber einen Massen-

wahn, eine Gameshowsucht; liber eine Geheim-
gesellschaft, das «Syndikat» (really!), das seine
Agent*innen in der Show platziert, und iiber
britische Obsessionen: «drinking and being right».
Matthew Macfadyen schafft es, in direkter
Fortsetzung seines Succession-Homo novus Tom
Wambsgans, irgendwie, den Major gleich
mehrfach zu spielen, er ist zugleich angestiftet
und unwissend, schuldig und unschuldig,
damlich und brillant. Die Serie ist eher Letzteres.
(de)

Quiz von Stephen Frears, nach einem
Stiick von James Graham, UK ITV 2020,
Blu-ray, Sony Pictures
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COMIC

Wie er das
gemacht hat

Wie anders kann eine Comic-Biografie tiber
Alfred Hitchcock beginnen als mit seinem
bekanntesten Film? Menschen stromen in die
Kinoséle, um sich liber den 1960 erschiene-

nen Horror-Thriller Psycho und die beriihmte
Duschszene zu gruseln. Filmhistoriker Noél
Simsolo und Zeichner Dominique Hé erzahlen
episodenhaft vom Werdegang des Master of
Suspense: vom verédngstigten Jungen mit sonder-
baren Hobbies liber seine Anstellung als Zeich-
ner, Regieassistent und Drehbuchschreiber bis
zum bestbezahlten Filmregisseur Englands.

Im Zentrum stehen weniger die tiefenpsychologi-
schen Aspekte (Beziehung zur Mutter, zu gutem
Essen oder Schauspielerinnen), sondern das
arbeitsbesessene, manipulative und eigensinni-
ge Filmgenie. Die Rahmenhandlung bildet

ein Gespréach zwischen «Hitch» und Schauspieler
Cary Grant — und nicht etwa Francois Truffaut -
wahrend der Drehpausen zu To Catch a Thief. @m

Noél Simsolo & Dominique Hé:
Alfred Hitchcock Band 1~ Der Mann
aus London. Splitter Verlag.

160 Seiten, CHF 37/EUR 24

Alfned

HITCHCOCK

BUCH

Fakten-
orientiert

Nicht der erste grossformatige Band, der in
chronologischer Folge alle 53 Filme des Master
of Suspense in Wort und Bild vorstellt, aber

wohl (mit 2,5 Kilo) der schwergewichtigste, der
auch durch viele seltene Fotos gefallt. Der Text
versteht es, die vorhandene Literatur, Premieren-
kritiken ebenso wie zahlreiche Monografien,
einzuarbeiten, auch was kontriare Bewertun-

gen anbelangt, bleibt aber in erster Linie fakten-
orientiert, wenn er Produktionsgeschichten
umreisst und Mitarbeiter*innen vor und hinter
der Kamera portratiert. Immer wieder werden
Querverbindungen zwischen einzelnen Filmen
benannt, Kasten lenken das Augenmerk auf
Details. Gefallen tut besonders, dass auch die
20 Fernsehepisoden, die Hitchcock selber
inszenierte, auf jeweils einer Doppelseite gewiir-
digt werden; erstmalig habe ich etwas tber vier-
kurze dokumentarische Filme erfahren, in denen
er auftrat. Eine lohnenswerte Anschaffung. «¢a)

Bernard Benoliel/Gilles Esposito/
Murielle Joudet/Jean-Francois
Rauger: Hitchcock. Samtliche Filme.
Delius Klasing Verlag, CHF 40

ALFRED
HITCHCOCK

Hg. Pavl luncan

SAMTLICHE
FILME
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Was
kommt nach
dem Kino?

Christopher Nolan ist sauer. Fast zwei Jahrzehnte lang
hat er seinem Arbeitgeber einen Blockbuster nach
dem anderen abgeliefert. Das waren natiirlich Filme
fiirs Kino, denn als Nolan in seinen Anfédngen war, gab
es noch gar keine breit genutzten Streamingplatt-
formen, und heute tut er sich immer wieder als Ver-
teidiger der Kinokultur hervor. Doch jetzt hat das
Filmstudio Warner Bros. angekiindigt, alle Filme
gleichzeitig im Kino und online zu zeigen. Fiir die
Lichtspielhduser bricht damit der letzte Schutz weg.
Wihrend sie bisher im ersten Monat das alleinige
Recht hatten, einen Film auszustrahlen, stehen sie in
Zukunft vom ersten Tag an in direkter Konkurrenz
zur Auswertung im Netz. Erst vor Kurzem hatte Uni-
versal diese Schutzfrist in einer Vereinbarung mit der
grossten amerikanischen Kinokette auf zwei Wochen
reduziert, und jetzt fillt sie fiir Warner-Filme also ganz
weg. Das bleibt fiir die Kinos auch dann eine ungliick-
liche Ausgangslage, wenn sie ihre Tore dereinst wieder
offnen diirfen. Denn dann gibt es vielleicht gar keine
Filme meht, die noch niemand online gesehen hat.
Ganz zu schweigen davon, dass bis dahin auch noch
der und die Hinterletzte ein Streamingabo abgeschlos-
sen hat. Und solange sie geschlossen bleiben, haben
die Kinos ohnehin keine Chance.

Darum fiihlt sich Christopher Nolan ausge-
nutzt. Er hielt seinen geliebten Filmpaldsten selbst im
Pandemie-Jahr 2020 die Treue und brachte Tenet ge-
gen alle Widerstande auf die Leinwénde. Aber jetzt
arbeitet er statt fiir das «grossartigste aller Filmstu-
dios» plotzlich fiir den «schlechtesten Streamingser-
vice», wie er dem Branchenmagazin «Entertainment
Tonight» sagte. Denn die Traditionsfirma Warner
Bros., seit 1923 im Geschift, wird 2021 all ihre Filme
bei HBO Max zugénglich machen - einer Plattform,
die bisher nicht mit besonders gutem Inhalt von sich
reden gemacht hat. Werke wie Tenet, Dunkirk und
Interstellar sollen dort nun mdglichst viele neue
Kund*innen anlocken, damit dann auch die geplanten
Filme Dune von Denis Villeneuve und Matrix 4 von
Lana Wachowski zu Publikumsrennern werden. Regis-
seur Nolan sieht sich mit seinem Werk als Lockvogel
missbraucht und findet das «very, very, very, very mes-
sy». Sehr schmutzig.

Allzu bald diirfte sich Nolans Aufregung nicht legen.
Was wir gerade miterleben, ist der endgiiltige Nieder-
gang des Kinos. Ziemlich genau 125 Jahre hat das
Zeitalter gedauert, in dem Filme gedreht wurden, um
einem anwesenden Publikum vorgefiihrt zu werden.
Einem solchen zeigten die Briider Lumiére im Dezem-
ber 1895 zum ersten Mal zehn Kurzfilme, die zusam-
men nur gerade 20 Minuten dauerten. Und jetzt sind
die heiligen Stétten der Cineast*innen zum zweiten
Mal innert kiirzester Zeit praktisch auf der ganzen
Welt zugesperrt, und wenn es nach den profitorien-
tierten Produktionsfirmen geht, dann kann die Film-
kunst kaum schnell genug ins Internet {ibersiedeln.

Zwar hat Warner Bros. versprochen, die neue
Regelung mit der Parallelverwertung gelte nur fiir das
Krisenjahr 2021. Die Chefin der Firma, Ann Sarnoff,
beteuerte sogar: «Niemand will Filme dringender auf
die Leinwand zuriickbringen als wir.» Aber so richtig
will das ihr und ihrem Konzern niemand abnehmen.
Warum auch. Warner Bros. und HBO Max gehoren
der gleichen Firma, AT&T, die mit 181 Milliarden $
Jahresumsatz auf Platz 11 der wertvollsten Unterneh-
men weltweit steht. Wenn die Produktionen von War-
ner auf der hauseigenen Plattform gezeigt werden,
springen fiir den Eigner ein héherer Marktanteil und
eine hohere Marge raus, als wenn die Kinos tiberall
auf der Welt an jedem Film mitverdienen und den ers-
ten Monat der Auswertung, wie bisher, erst noch fiir
sich alleine haben. Von dem, was die Konsument*in-
nen fiir Filme ausgeben, bleibt mehr fiir AT&T {ibrig.
Und dennoch greift es deutlich zu kurz, die Streaming-
anbieter als die profitgierigen Bdsewichte abzutun, die
den Kinos den Garaus machen wollen. Denn das, was
die Zuschauer*innen noch ausgeben, um Filme sehen
zu konnen, wird immer weniger.

Viele, viele Abos werden
noétig sein

Kino gegen Streaming - auf diesen Gegensatz ldsst
sich die Situation ldngst nicht reduzieren. Denn War-
ner Bros. und HBO Max, aber auch alle ihre Konkur-
renten, befinden sich in einem Dilemma. Einerseits ist
ihr Streaminggeschéft bisher nicht besonders rentabel.
Das liegt daran, dass sie bis anhin mit mdglichst auf-
sehenerregenden Produktionen um die Gunst der
Kund*innen warben. Damit bedréingen sie das tradi-
tionelle Kinomodell natiirlich. Aber andererseits sind
solche Spektakelfilme in der Regel so teuer, dass sie
ohne den Absatzmarkt der Kinos gar nicht zu finan-
zieren sind. Das Problem ist, dass beim Streaming mit
den {iblichen Flatrate-Abos eine zusétzliche Person,
die einen Film ansieht, keine Mehreinnahmen ein-
bringt. Im alten Verwertungsmodell mit den Kinos
war es hingegen so, dass ein Film mehr Geld einbrach-
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te, je mehr Menschen ihn sich ansahen. Rechnete die
Produktionsfirma also mit einem Publikumserfolg,
konnte sie ohne Weiteres einen dreistelligen Millio-
nenbetrag budgetieren. Denn jeder Kinoeintritt, den
ein Film generiert, bringt auch mehr Geld. Bei HBO
Max und Konsorten aber zahlen Abonnent*innen im-
mer gleich viel, egal, wie viele Filme sie konsumieren,
und egal, wie viele teure neue Filme auf der Plattform
erscheinen. Und dass auch nur ansatzweise so viele
Menschen ein neues Abo abschliessen, um einen ein-
zigen Film zu sehen, ist eher unwahrscheinlich. Um
allein die 200 Millionen $ Produktionskosten von
Wonder Woman 1984 wieder einzuspielen, miisste
HBO Max insgesamt also enorm viele Abos a 158 im
Monat verkaufen. Und wenn Ende 2021, wenn die 17
Filme von Warner Bros. mit einem Gesamtbudget von
gut zwei Milliarden ausgespielt sind, noch Rendite
rausschauen soll, dann miissen es noch etliche Abon-
nements mehr sein.

Ein anderes Beispiel ist Disneys Mulan. Das war
der erste grosse Kinofilm, der wegen Corona nie in
einem Kino lief. Er kostete bei Disney+ fiir alle Abon-
nent*innen, die ihn auf der Plattform streamen woll-
ten, 30$ Aufpreis, weil er fiir die Kinos und somit im
Glauben gedreht wurde, dass Millionen von Zuschau-
er*innen dafiir Eintritt bezahlen wiirden. Als die Ein-
nahmen durch den Verkauf von Eintrittskarten aber
wegzufallen drohten, stellten die Manager*innen bei
Disney fest, dass sie auf Produktionskosten von unge-
heuren 290 bis 300 Millionen $ sitzen bleiben wiir-
den. Mit den zahlenden Abonnent*innen auf ihrer
Streamingplattform verdienen sie schlicht zu wenig
Geld, um mit so einen kostenintensiven Film Gewinn
erwirtschaften zu konnen. Also musste der Aufpreis
her. Bis heute ist der Kinofilm also das Nonplusultra
im Filmgeschaft. Darum versuchen auch die Strea-
mingproduzent*innen, das Kino zu kopieren. Das tun
sie, indem sie Stars wie David Fincher, Martin Scorse-
se oder eben Christopher Nolan anheuern; sie sollen
moglichst viele zahlende Kund*innen anlocken. Aber
langfristig kann das nicht gut gehen, weil die Abonne-
ments im Vergleich zu Kinotickets schlicht zu wenig
Gewinn bringen.

Mehr als blosse
Liebe zum Kino

Die Produktionsfirmen haben zwei Méglichkeiten, um
dieses Dilemma aufzulésen. Entweder spekulieren sie
auf eine baldige Erholung der Kinobranche. Dann
koénnten sie weiterhin auf grosse und teure Filme
setzen. Oder, und fiir diesen Weg diirfte sich Warner
Bros. ldngst entschieden haben, sie machen in Zu-
kunft giinstigere Filme. Dass sich Filmemacher*innen
wie Christopher Nolan so sehr gegen die Streaming-

HINTERGRUND

konzerne wehren, ist also nicht ganz uneigenniitzig
und geschieht nicht aus reiner Mediennostalgie: Viel-
mehr weiss Nolan wohl, dass mit dem Kino auch eine
spezifische Art, Filme zu produzieren, akut bedroht
ist und dass er es zuallererst zu spiliren bekommen
wird, wenn an den Dreharbeiten gespart wird. Dass
er, wenn es so weitergeht, noch einmal von Produ-
zent*innen Geld dafiir bekommt, dass er ein Flugzeug
in die Luft jagt und die Explosion mit einer Imax-
Kamera filmt, die Hunderte Dollar pro Minute ver-
schlingt, wie er es in Tenet gemacht hat; danach sieht
es im Moment jedenfalls nicht aus. Kein Wunder also,
dass der Mann sich érgert.

Wird die neue Streamingwelt
doch nicht so schén?

Aber wenn kein Film mehr {iber die Grossleinwand
flimmert, dann werden solche Spielereien auch schon
bald ziemlich iiberfliissig, sagen sich zumindest die
Produktionsfirmen. Cineast*innen sollten sich also an
den Gedanken gewdhnen, dass die Blockbuster der
Zukunft moglicherweise ohne die grossartigen Bild-
und Toneffekte der Vergangenheit auskommen miis-
sen. Oder wer hat schon 30 Lautsprecher und eine
haushohe Leinwand zuhause, um sich den neuen
Bond anzusehen? Wenn alle die ganze Zeit auf You-
tube und in den sozialen Netzwerken bewegte Bilder
konsumieren, dann liegt es nahe, dass die Filme der
Zukunft sich diesen Medien annihern. Diese Uberle-
gung hat die Filmkritikerin Verena Lueken in der
«Frankfurter Allgemeinen Zeitung» angestellt, und sie
ist durchaus plausibel. Denn fiir die Konsument*innen,
die ihre Filme zuhause auf dem Laptop zwischen zwei
Clips auf Facebook anschauen, braucht es tatsachlich
keine ausgefeilte Technologie, die auf den Heimgeriten
ja ohnehin nicht zur Geltung kdme. Sagen sich wenigs-
tens die Produktionsfirmen. Verena Lueken dagegen
fordert bereits einen neuen Werkbegriff, der diese neue
Art von Filmen von den alten, aufwéndigen Kinofilmen
abzugrenzen vermag.

Die anbrechenden Zeiten kdnnten also weit we-
niger grossartig ausfallen, als die Verfechter*innen von
Streaming sich das vielleicht einmal vorgestellt hatten.
Denn wenn dank Lockvégeln wie Nolan, Scorsese und
Fincher dereinst alle ein Abo beim Anbieter ihrer
Wahl abgeschlossen haben und die Filme plétzlich auf
das Minimum eingedampft werden - ja, was dann?
Gibt es dann das Arthousekino um die Ecke noch, wo
unabhéngige und kiinstlerisch anspruchsvolle Filme
gefeiert werden? Wahrscheinlich schon. Denn wo ein
Trend ist, gibt es immer auch Gegenbewegungen. Was
sich aber immer deutlicher abzeichnet, ist, dass das
Dispositiv Kino als Referenz allen filmischen Schaf-
fens bald ausgedient haben mag. Es wird wohl noch
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weiterhin fiir die grosse Leinwand produziert werden,
doch auf die Gegebenheiten eines Kinosaals muss
nicht mehr unbedingt Riicksicht genommen werden,
wenn nun auch fiirs Streaming exklusiver Content -
einfach billiger - hergestellt werden kann. Das Kino
kdnnte dann zur Ausnahme werden, zum Randphéno-
men fiir besonders Angefressene. Was dem Fernse-
hen, der VHS-Kassette und selbst der DVD nicht ge-
lungen ist, droht nun also mit dem Streaming - gepaart
mit einer fiesen Weltlage.

Die Vergangenheit als
grosse Hoffnung

Derweil manifestiert sich dieser mogliche Niedergang
des Kinos als ein 6konomischer Abwértstrend. Nach
der Ankiindigung von Warner Bros., alle Filme zeit-
gleich online und im Kino zu lancieren, verlor die ame-
rikanische Kinokette Cinemark mehr als ein Fiinftel
ihres Werts an der Borse. AMC, der schon ldnger an-
geschlagene grosste Kinobetreiber der Welt, biisste
noch einmal 16 Prozent ein. Im Vergleich zu 2018 ist
die AMC-Aktie heute somit ganze 85 Prozent weniger
wert. Bei Cinemark liegt der Verlust in der selben Zeit-
spanne bei 50 Prozent. Immerhin, mochte man fast
sagen. Und auch bei uns fiirchten die Kinos um ihre
Existenz. Der Hauptverband Deutscher Filmtheater
hat Mitte November einen dringlichen Appell nach
Berlin geschickt, in dem auf die prekére Situation der
Verbandsmitglieder aufmerksam gemacht wurde. Es
miisse sichergestellt werden, dass alle deutschen Ki-
nos staatliche Hilfsgelder erhalten, da sonst eine
«schwerwiegende Krise der gesamten Branche» dro-
he. In der Schweiz dusserte Frank Braun, Leiter der
Ziircher Neugass Kino AG, derweil «ernsthafte Sor-
gen», dass die Kinos, wenn sie dann wieder 6ffnen
diirfen, nicht bei Null, sondern «bei Unternull» anfan-
gen miissen.

Aber es gibt Hoffnung. Zumindest, wenn man
Regisseur Steven Soderbergh fragt. Der kommt beim
Gedanken an morgen sogar richtig ins Fantasieren.
Uberall wiirden die Filmtheater sich in Programmki-
nos verwandeln, so schwirmte er, die dann tiglich das
Beste aus 125 Jahren Filmgeschichte zeigen kdnnen.
In ein dhnliches Horn stosst Lars Henrik Gass, der
Leiter der Kurzfilmtage Oberhausen. Er fordert, dass
die Kinos wie Museen behandelt und vom Staat finan-
ziert werden sollen. Die blosse Unterhaltung wiirde in
seiner Welt dann auf den Streamingplattformen statt-
finden, wihrend die hohe Filmkunst endlich von &ko-
nomischen Zwéngen befreit ware. Bleibt sehr zu hof-
fen, dass die beiden Recht behalten.

Soderbergh indes hat seine letzten drei Filme
sicherheitshalber schon mal bei Streaminganbietern
veroffentlicht.
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Was fangt die Dokumen-
tarfilmtheorie mit

den Handyvideos aus
dem Kapitol an? Und was
hat das mit einer komi-
schen Dokumentarserie
uber Baugeruste, ein-
geschweisste Mobel und
Risotto zu tun?
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Das fangt ja gut an. Am Anfang steht da ein verhiilltes Baugerust, das erst den Blick verstellt, dann zur
Passage wird, zur Rampe, Tribline, zum Tor fir den rechten Mob, der ins Kapitol dringt. Der Kriegsreporter
Luke Mogelson berichtet fiir den «New Yorker» nun schon seit vielen Monaten von amerikanischen Pro-
testen, rechten Riots, Militia-Aufstandsproben. Am 6. Januar hat er sich auch durch eines der Fenster des
Kapitols gezwangt; mit der Handykamera als Notizbuch fiir seine Reportage, so rahmt der «New Yorker»
das auf seiner Website publizierte Video. Das Material ist roh. Man sieht, wie
ein Regime sich auflést - im doppelten Sinne, eine dokumentarische Ordnung
und eine staatliche, zumindest voriibergehend. Man sieht einen Dokumenta-
tionswahn, all die Menschen, die da mit ihren Telefonen reingegangen sind
und nicht nur die Kapitolpolizei mit ihren Handykameras konfrontieren oder
Insurrektionsselfies machen, sondern manisch im Kongresssaal nach Papie-
ren suchen, um irgendetwas, irgendeinen Verrat durch Nancy Pelosi etc., be-
weisen zu kénnen.
Von diesen Bildern und Ténen - denen Mogelsons, aber auch so vie-
len anderen, oft selbstdokumentarischen —werden einige bleiben,
ikonisch, Thumbnail fiir den Jahresanfang und das Trump-Ende sein:
Der Q-Schamane. Die feixenden Fiisse auf Pelosis Tisch. Das Schafott
mit dem Kapitol im Hintergrund. Sie und viele mehr sind sofort selbst
wieder Material geworden flir andere dokumentarische Praktiken und
Taktiken, fur OSINT-Operationen (Open Source Intelligence), Doxxing, digitale Forensik. Von den
unzéhligen Videos aus und vor dem Kapitol, aus denen sich das Ereignis immer noch weiter zu-
sammensetzt, bis zu deren Bearbeitung und Auswertung: alles auch Herausforderungen fiir
Theorien des Dokumentarischen.
Der Filmwissenschaftler Oliver Fahle nimmt in seinem instruktiven Buch «Theorien des Dokumentarfilms
zur Einfiihrung» auch solche Herausforderungen an die Kategorien auf — die Proliferation von dokumenta-
rischem Material im Plattformkapitalismus, die neue Verfasstheit des Dokuments im Zeichen der digita-
len Codierung und Zirkulation, die affektiven Effekte dieser aufgeheizten Zirkulation — und verhandelt sie
unter den Schlagworten «Der Affekt und das Post-Dokumentarische». Fahles nachstes Kapitel widmet
sich dann anderen Herausforderungen, durch Mockumentary-Formate etwa. Ob How to with John Wil-
son dareingehoren kénnte: eher nicht, schwierig. Viele Linien kommen da zusammen, und heraus kommt,
«Hello, New York», ein genuin stadtethnographisches Projekt, Naturgeschichte der Stadt und ihrer Men-
schen. Ratgebervideos sind Wilsons First-Person-Kamera-«How-tos» aus seinem Vimeo-Kanal und einer
im letzten Jahr bei HBO gezeigten kurzen Staffel jedenfalls nur fiir eine obsessive dokumentarische Pra-
xis. Wilson hat seine Bildfindungskompetenzen wohl bei Videoarbeiten fiir eine Detektei gescharft; aber
mehr noch als Detektiv oder Flaneur ist er ein Lumpensammler, der Objekte,
Menschen, Situationen aufliest, rearrangiert, mit lakonischstem Kommentar,
zogerlich, digressiv, Pointen immer, ahm, fast verschleppend, ostentativ un-
eloquent. Der durch scheinbare Nebenséachlichkeiten verstellte Blick 6ffnet
sich fiir unwahrscheinliche Allianzen und Akteure. Wilsons Bildfindungs- und
Assoziationsmaschine ist ansteckend. Plétzlich sieht man tiberall in Folie ein-
geschweisste Mobel («<How to Cover Your Furniture»), aber von denen gelangt
Wilson dann zu anderen Abdeckungen und Enthiillungen, etwa einem Antibe-
schneidungsaktivisten mit einer Vorhautrestitutionsapparatur. Oder eben ver-
hiiliten Baugeriisten («<How To Put Up Scaffolding»). Scaffold, das bezeichnet
nicht nur das Geriist, sondern auch das Schafott. Das fangt ja gut an.

5 Theorien des Dokumentarfilms

zur Einfithrung

JUNIUS

1. A Reporter’s Footage from Inside the Capitol Siege (Luke
Mogelson, «The New Yorker», 17. Januar 2021) 2. Oliver Fahle:
Theorien des Dokumentarfilms zur Einflihrung. Junius Verlag.
CHF 25/EUR 17 3. How to with John Wilson (John Wilson,
HBO 2020), ~vimeo.com/johnsmovies




el n s I eg fu r d Ie D D R” Charlie Keller, «lch, Sigmund Jahn»

Im Staub der Sterne 1976, Gottfried Kolditz )
Ein kleiner, retrofuturistischer Traum flog im vergangenen Jahr durch den Ather: Das Lied «Ich, Sigmund Jahn» der (h6chst-
wahrscheinlich fiktiven) DDR-Sangerin Charlie Keller soll wiederentdeckt worden sein. Es soll aus der derselben Zeit
stammen wie obiger defa-futurum-Streifen und besingt den ersten deutschen Kosmonauten. Se non & vero, & ben trovato.
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